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INTRODUCTION 


I, UkS FoUXKS SYMPMONIQUKS OftCMKSTRAt.KJl. 

IL HlMARQtitSi »I8T0»IQUB8 ET RRATIQIIKH Stm I.K8 INSTRUMENTS. 
IlL Lk LaNOAOK iN^TRUMENTAr. KT l.E LaNUACK VERBAL. 


I 

L«« Portnes Symphonlques Orchestrates. 


L'immense variftt^ des Formes Symphoniques^ h I’dtude desquelles esi 
consacri le Deuxiime Livre de ce Cours de Composition musicale, 
rendu n4cessair« la subdivision de ce Livre en deux Parties : la Pre- 
miire Partie concernait seulement les formes symphoniques 616men- 
taire.s, celles dont Tex^cution est g6n6ralement limit^e k un sail 
instrument ricitant, avec ou sans instrument accompagnateur : F'ccue, 
Suits, Sonati, Variation. Ainsi se trouvaient r^serv^es pour la pr<S- 
sente Seconds Partie du Deuxikme Livre routes les formes sympho¬ 
niques plus complexes, dont r6tude n^cessite la connaissance prdalable 

de riNSTRWMBNTATlON. 

Dans un ouvrage essentiellement didactique comme celui-ci, la 
preoccupation de fa plus grande clart^ doit primer routes les auires, 
quand blen mime i! en risuherait quelque classification d’apparence 
un peu arbitraire : telle est la raison pour laquelle on a ajourni jus- 
qu’au moment o& Mive est famiUarisi avec les formes symphoniques 
en tant que formes, I’icude de la potyphonie orchestrate et de ses 616- 
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ments, en taut que moj'cn concourant Ji la r«'‘aUsati(>n di- raruvrc sym- 
phonique. 

II ne saurait ctre ici question de fournir au Iccteur un nouveau 
Traitc de I'Orcheslre et de I'lnstrumentatiou, pas plus que Ton n’a 
entendu donner, au Premier Livre, de vdritables Traites du Rylhmc, 
de la Melodic et de rHarmonie : chacunc do ces matiefes coinporte des 
ouvrages speciaux, dont I’diude doit prdeeder colic do la (loniposition 
musicale, comme I’^tude de la Grammaire ct de la Syntaxe precede 
celle dc la Composition littdraire. Mats, de memo que queUptes consi¬ 
derations . g 6 n 6 rales sur TArt symphonique et sur la Construction 
musicale avaient leur place au dt^but de la Premiiire Panic de cc l>eu 
xi^me Livre, ainsi il a paru opportun de faire prdc^dcr cette Secondc 
Partie par quelques observations concernant I'Okchhstkk, la fonction ct 
I’emploi normal de chacun de scs principaux instruments, ainsi que 
leslois dldincntaires du vdritablc Langac.k instrumnntai. par leipicl ils 
s’exprimcnt, langage analogue en tout point au LANtJAiir; vKKtiAi. par 
lequel nous exprimons nos idties. 

11 n’y a point lieu d’etre surpris de rencontrer ici quelques uperytis 
d'ordre ^minemment gihi^ral, qui eusseni trouvtJ audc'bui du Csujhs uk 
Composition une place tout aussi legitime : rcxpiricnce snontre que le 
lecteur, qui nous a suivis depuis ce dc'but, esi maintenant bcauctnip 
plus apte Sl en p^ndtrer touie la portee. Or, nous n’avons point d'autre 
but que I'enseignement mHhodique de cc qui a trait la C.omposition 
musicale; et les n^cessitds dc la milinhie nous ant d^jli contraints h 
certaines transpositions, ainsi qu’on a pu !e voir notammcni ft pro- 
pos des motifs cjcliques ou conducteuvs, dont plusicurs ont ein- 
prunt^s, par avance, ft des teuvresqui appartiennent aux matii^rcH irai- 
tdesdansle present volume (i). Un rapidc apcrtju dc ces maii^res feru 
pr^voir I’opportunitti d’autres transpositions analogues ou correlatives, 
qui se rencontreront au cours des six chapitres qui vont suivre. 

Le Concert et le Concerto ft Soliatas font robjei du premier chapitfe : 
il s’agit done encore d’unc forme oil rinstrument rtlcitant cat sew/, en 
principe, tout autant sinon plus que dans ia Somk pour piano tt riaion, 
par example. Toutefois, comme le r 6 le de I’accompagnaicur est ici 
d^volu ft i’Orchestre tout entier, I’fttude du Concert et du Concerto nc 
pouvah prendre place qu'aprfts lea quelques notiona concernant TOr- 
chestre lui-mftme qui sont expos^es dans la prftsente Introduction. 

(li Viiir, .iMtm l.i Prcmiiri' PitritB iJu Livr* (a, 375 et tuiv.), Iimi thirmt afiper* 

iciKHu k III Symphomt panor.ilc tie BeitTHOveii. au QfunMt* d« Clwr P«»aca et i la Sym- 
f! KHit avtff Offtutf lie C, SAiMifSAlait. ainil que )m eiuraita de« da 

(r. -ijfl et «uiv.j, fiieii M propn* tie l« Vaiiallon, #ic. 
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La Symphonie proprement dite^, trait^e au deuxieme chapitre, est 
appareot^e si 6troiiemeat au Concerto que I’^tude de ces deux formes 
devait dtre faite cous^cutivement ; mais la Symphonie est li^e, plus que 
tout autre genre, k I’Orchestre : on I’a m(5me appel^e parfois, non sans 
qaelque raison, une « Sonata d’Orchestre », car elle est le type de toute 
forme purement musicale. C’est done en consideration de sa com¬ 
plexity instrumentale que la Symphonie est etudiee dans le present 
volume, alors que sa forme intrinseque cQt pu la faire placer au volume 
precedent, i c6te de la Somite. 

La Muslque de Chambre accompagade forme la matiere du troisieme 
chapitre ; ici, par opposition au Concerto, TOrchestre accompa- 
gnant est remplace par un seul instrument, le Piano presque tou- 
jours. G’esi, au contraire, le caractfere concertant des instruments 
recitants (loujours plusiew's et jamais un seul) qui implique la connais- 
sance prealable de la polyphonic instrumentale : c’est pourquoi la 
Musique de Chambre ne pouvait fitre etudiee qu’avec I’Orchestre 
lui-mfime. 

LeQuatuori Cordesseulea, objet special du quatrieme chapitre, n’est 
& vrai dire qu’un cas particulier de la Musique de Chambre : il aurait 
done pu trouver place dans le mfime chapitre que celle-ci. Mais cette 
forme occupe dans la musique symphonique une place tellement pre- 
ponderante que son dtude sypar^e s’imposait d’elle-myme. On peut 
dire du Quatuor d Cordes qu’il est une « quintessence sympho¬ 
nique »: il contient I’exprcssion la plus haute et parfois aussi la plus 
abstraite de toute la musique. On ne devait done en aborder I’ytude 
qu’apris celle de toutes les autres formes symphoniques dont il est 
comme la synthise. Au surplus, sa complexity mime implique une 
connaissance approfondie des instruments k cordes et de leur emploi, 
e’est-k-dire des yidments de I'Orchestre. 

L'Ouverture symphonique est ytudiye au cinqui6mc chapitre . sa liai— 
•son avee I'Orchestre n’a pas besoin d’etre dymontrye; mais sa place 
apris le Quatuor d Cordes appelle quelques observations. Avec le 
Quaiuor, en effet, se ferme le cycle des formes « essentiellcment sym- 
phoniques », que I’on a appeiyes parfois la Musique pure, en oubliant 
que c’est Ik plutdt la Musique du Geste, opposye par sa destination 
k la Musique de la Parole, dite aussi Musique appUquie. Cest prydsy- 
meni par la transition qu'elle marque entre la Musique du Geste 
et celle de la Parole, entre I'Art symphonique et I’Art dramatique, que 
rOaverlare sort du cycle fermy par le Quatuor, et qu elle ne peut 
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prendre place qu’aprfes celui-ci. En rant que forme, en effet^ elle a 
repr6senf6 un type particulier, netrement difftrencid de ceux du Con¬ 
certo et de la Symphonic : elle a done it6une veritable/orwie sympho- 
nique. Mais cette forme elle-mfime se ressentait d6j& de la destination 
dramatique de YOuverture^ C’est cette veritable Ounerture symphoni- 
que, celle que sa forme precise permettait toujours de s^parer de I’ou- 
vrage dramatique pour lequel elle avait 6t^ conque, qui seule a sa place 
dans le present volume: d6s I’insiant ou cette separation ne sera plus 
possible, on se trouvera en pr6sence du Prilude dramatique, et Ton se 
rapprochera ainsi peu h peu des maii^res qui feroni Tobjet du Troisi^me 
Livre de ce Gours, lequel sera consacre la Musique UBAMATiyuK. 

Enfin, le Poeme symphonique et la Pantalile, avec toutes les formes qui 
en dfirivent par suite del'intrusion d’un ^l^ment dtranger it la musique, 
clbtureront, dans le sixiiimeet dernier chapitre, la rie des formes sympho- 
niques. A partir d'ici, en effet, la Musique, se soumettant plus ou moitis 
^troitement ii un« programmelittdraire » qui lui est exitirieur, va tendre i 
se soustraire de plus en plus aux principes de la construction sympht)- 
nique. Une intention representative ou mfime descriptive vient modi¬ 
fier cette construction, souvent au detriment de la Musique, loujours 
au b^n^fice de la Faniaisie po^iique de I'auteur. Ainsi, nous nous ^loi- 
gnons de la forme symphonique d<terminfie, pour suivre un « texte », 
un « programme#, etparfois mtoe un simple# titre », plus ou moins 
repr^sentatif ou symbolique. C'est pourquoi nous verrons apparaftre 
ici,en dernier lieu, quelques genres musicaux qui semblcnt avoir cess^ 
d^ji d'appartenir I’ordre symphonique, et surtoui h I’ordre instru¬ 
mental, puisque I'Orchestre lui-mime en est quelquefois ctmplfciement 
exclu : Musique descriptive vocale, Faniaisie proprement dite, etc. Ces 
genres ne sauraient se riclamer davantage de fordre dramatique, car 
ils ne sont point r^gis par les lois de la parole ckant^e, bien qu’ili en 
dependent impHcitement par I'infliuence d’un texte, d'un argument ou 
d’un titre, podtique ou Htt^raire. Leur forme est souvent tout it fait 
inditermin^e, mai.s leur valeur anisiique suffisaii it les rendre dignes 
de n §tre point omis, Beaucoup de ces pieces musicales inclassabies 
rairitent notre attention, sinon notre admiration, pour les beaut^s 
qu’elles renferment ; mais la seule place qui ait pu leur €tre assignee 
nous n paru devoir «ire ainsi recul^e jusqae sur les coafins indicia ct 
lointains quisiparent la Symphonie du Dkamb (i). 

(I) Si ron»« reporw«u tableauschlmaiiqua dwForffiei nuaicalM, Agurd daatl'lntroilBe- 
tion de la Premiere Partla du prieent DeuxlSro# Um (p. il|. mi ramarquara eart i'angia 
inWrieur de droite une font mmirt, rtnfarmani tea divan pmraa qui auMaaaRt rinNitaaei 
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Ainsi se trouvent circonscrites, par des moyens un peu artificiels en. 
apparen.ee mais ainplement justifies en raison des avantages qui en 
r^sultent au point de vue de I’enseignement, les matieres dont i’dtude 
fait 1 objet du present volume. D une mani^re ou d une autre, ces m^i— 
tifires sent plus ou moins direefement relives Ji I’OrcAesfre et k Vlnstru- 
miitilatton. II importe done de p6n6trer maintenant dans ce domaine 
sonore des timbres et des reg-istres, ou se corabinent harmonieusement 
les lois id^ales duco/oris,de Varticulation etde {’accent, subordonn6es, 
lesunes comme les autres,ci celles de {'architecture I'ythmique et tonale, 
pour aboutir au plus haut degr6 de I'Expression, but supreme de I’Art. 


II 


Remarques hlstoriques et pratiques sur les Instruments. 


On appelle Orchestre, une collectivity d'instrumentistes, organisie 
en vue de texycution d’(euvres musicales approprUes, sous la direction 
d'un chef{i). 

L’appropriation d’une oeuvre muaicale k I’exficution par VOrchesti'e 
constitue I'lnstrumentation : la musiquedestinde k I’Orcto/re doit done 
fiire instrumentie, e’est-k-dire conque et r^alis^ie conform6ment aux 
caractcres g^n^raux d^estrois grandescatigories d’instruments (k cordes, 
k m/f et k percussion), ainsi qu’aux conditions techniques particuliSres 
k chaque instrument. 

Chacune des irois grandes categories d’instruments correspond, par 
son origine historique et par sa destination naturelle, k Tun des trois 
tfl^inent.s primordiaux de la musique ; en principe, la milodie appar- 
tient aux instruments k cordes, Vharmonie aux instruments k vent, le 
t'fthme aux instruments k percussion. Dans I’Orchestre, eneffet, le rdle 
normal des instruments k cordes et k archet (les seuls dont il soit ici 
question), e'est d’^mettre des sons voisins les uns des autres ou con- 


CommuR* Uu Rythmt du du Ryt/ime de la f’aralt,L& $e trouvent group4i prieiee- 

ment.d'unepert, le« genrei dont nous perlons Ici, tt, de I’eutre, ceux qui, comme le Sallei, 
U Pantomimt, l« Mmtque de SeSni, etc., sbnt d'eetence plus pirtkulidrement dramatique. 
bten que I* ptupen di teure formes soieat appnrentdeo I In grande famiUe tyan>honlque, 
dapuit les Dmm de Cour at la Suite, iuaqu'i I’immonet archdtjtpe de toute masique, la 
Somate. La mime principe de elaseifiettion fare releter I’itude de ces « genres mixtet » k 
la fin da Troiskme U«(«, apiAs les Forma dreimaiqme proprement dites. 

( 1 ) Li mime, tpp*l4 om gree • d«Bi eon bm k I’Orckettte, parce qua la 

mimlqme du ekef ea twi I'iitatnt indiepcomble et pfteoedial. 
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joints, done proprentient melodiques ; le role des instruments h j-ent, 
e’est de faire entendre, sous la pression du souffle humain, des series 
hatvjtoniques de sons disjoints et consonnants; le rdle des instruments ii 
percussion, e’est de produire des sons ou des bruits re'petes, d^pourvus 
de melodic et m^nie d’harmonie, en un mot purement rylhmiques. 

Ainsi envisage, I'OrcAestre se concoit comme un vasie instrument 
humain, un et multiple k la fois, avec lequel le chef interpriue, h 
I’aide d’une certaine mimique conventionnelle, des oeuvres musiculcs 
dont les 6I^ments melodiques, harmoniques et rythmiques sont confids 
k chaque esp^ce.d’instruments, selon leur nature et leur destination 
sp^ciales (i). 

La caract6ristique g^n^rale de ces instruments partiels,dont hi collec¬ 
tivity forme I’Orchestre, e’est d’etre monophones, c’est-4-dire construits 
en vue de I’ymission d'un seul son d la fois : la polyphonic orchestrale 
rdsulte done de la coexistence d’instruments diffirenis sonnant simul~ 
tandment, plutot que de la coexistence de sons dilWrents tunis simul- 
tanyment par le m§me instrument; elle se rapproche par li de la 
polj'phonie vocale, la voix humaine 6tant I’instrument monophone par 
excellence. 

II est de toute importance de bien diacerner le.s principes natnrels 
constitutifs de I’Orchestre que nous formulons ici: 

a) Destination milodique des instruments k cordes : 

b) Destination harmonique des instrulnents k vent ; 

c) Destination rythmique des instruments k percussion ; 

d) Caractire monophone de chaque instrument. 

Dans la pratique, en effet, une foule d'usages artificiels .se sont intro- 
duits dans I’Orchestre (et surtout dans I’orchestre contemporainj, sous 
le prytexte d’en accroitre la puissance et la variety, cn dytournant les 
instruments de leur destination premikre, au point de myconnaltre iota- 
lement dans certains cas leur r6!e nature! et traditionnel. 

Que le quatuor des instruments k archet fasse entendre des accords 
en doubles, triples ou quadruples cordes ; que le cor, devenu chroma- 
tique k I’aide du mycanisime ingynieux des pistons, sc mette k chanter 
quelquc cantilknc suave; que Ics timbales fassent entendre la batsc har¬ 
monique syparyment ou mdme simultanyment; qu’elles puissent myme, 


(I) EiiNI be«oin d'iniinter lur In ^unlttc etMtiiiellt ei {srimordlaln da cat iiiimtmeut 
humain, dont chaque 414mant eat fait d'una.Sm# intclitgania at aanaibla, pour laqualla 
IVfMVfB dVrt Interprtiia eat una aourea d‘4motioaa divaraai, dont nulla inaantion maca- 
niqua, *i ingdnieuae aolt-alta, na donnara jamait t'iquivaieni t 
«n tneaure par li I’abtme qui adpara TOrebaitra vivant dat pttKidit modtrnat par laa- 
.(tiela on crolt la remplacar, comma on a pr4ttnda ramptacar ta labtaau par la iikmt(ra» 
phie ou la rcpriiaantaiion ictalqua par la eMma 1 V. I. 
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com me dans Parsifal, «5mettre un veritable thkme {ut, sol, la, mi) : loin 
dc nous la pensde de crititiuer, encore bien moins de regretter ces 
empi^tcmenis mutuels, auxquels I’Orchestre doit aujourd’hui son im¬ 
mense lichesse. L adjonction de plus en plus fr^quente d’instruments 
polyphones comme la harpe, le piano ou le grand orgue, fournit aussi 
un accroissement dc rcssources sonores utilis6es avec une r^elle mai- 
irise par d’cxcellents musiciens, mais largement exploit^e aussi par une 
immense k-gion de « collectionneurs de timbres », plus pr^occup^s 
de la « sensation rare » que de la veritable expression artistique. 

Cette recherche de « I’inentendu », louable sans doute lorsqu’elle 
reste au service de Tart sincere et vrai, peut conduire k de graves 
abus, dont aucune ^poque ne fut exempte. Et la simple reflexion nous 
montre quo 1 ignorance ou I'oubli des principes naiurels, des regies tra- 
ditionnelles, la confusion souvent inconsciente entre ces regies et leurs 
legitimes exceptions, sent pour beaucoup dans I’emploi abusif des effets 
« anormaux » sinon absolument « centre nature», dont nous signa- 
lons ici le veritable envahissement dans la musique d’Orchestre. 

baiie jouer les violons «du bois de l’.archet » ; les employer perp6— 
tuellement en « pizzicati» ou en « sons harmoniques»; ajouter mfime, 
pour quelque effet d'horreur digne du « cinema »>, des « harmoniques 
de contrebassc », h seule fin que les auditeurs se demandent « d’oii 
«ela vient » ; « boucher » syst6matiquement cors et trompettes ; multi¬ 
plier les encombrants« celesta », « glockenspiel », « xylophones », jeux 
divers de « timbres, cloches, castagnettes, tambourins, gongs», etc., 
agglom^rcr enfin ceue mosai'que en un amas burlesque de sonorit^s 
souffreteuses ou contrefaites, tel parait fitre aujourd’hui, pour beau- 
coup dc compositeurs, le « summum de Tart » de I’Orchestre. Certes, 
aucun de ces moyens n’est & rejeter absolument, en lui-mime ; le 
musicien doit les connaitre tous, pour pouvoir les utiliser, k titre de 
contraste, dans quelquea circonstances assez rares. Mais il en est de 
CCS « dkgances » comme de tout ce qui porte I’empreinte de la mode ; 
dies passent, et, seule, la musique reste... quand il y en a. Car I’/ns- 
quelque raffimie qu’elle puisse fitre, n'est jamais qu'un 
moj'en destine & serpi'r I’art musical, et non pas k seserpir de lui. Le 
propre de I’artistc, au contraire, e’est de se serpir des instruments pour 
la musique, selon leurs aptitudes naturelles, et non pas de les serpir, 
en les faisant valoir par la musique, soumise ainsi au caprice de leurs 
particularitis plus ou moins curieuses. Cest done bien de I’emploi m~ 
lurel et normal des instruments d’Orchestre qu’il est ici question. 

11 n'a point paru n^cessaire dc reproduire les renseignements des- 
criptifs et techniques que Ton trouve dans tous les ouvrages spdeiaux : 
on rtppelfers brifevement les origines et Ics caractferes propres k chaque 
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esp^ce,en suivant la classification usuelle ; et Ton fern suivre cet expose 
succinct de quelques- remarques sugg^r^es par rcxpcriencc oc souvent 
omises dans les trait^s. 

Instruments a Cordes. — On al’habitudede distinguer trois categories 
d’Instruments liCordes, selon que leurs cordes 80 nt /ro//e« par un ixr~ 
chet, pinches avec les doigts on/rappees par un marleatx. Mais les Ins¬ 
truments ^ Cordes pinches ou frappdes {Luth, Harpe, Fiatto) aont mnu- 
rellement polyphones, tandis que les Instruments tl Archet sont natu- 
rellement monophones et, par cela mCme, essentiels & I'Orchestre, 
alors que les autres y sont purement accidentels, quelque importance 
que Ton ait teni^ parfois de Icur donner, 

Dans le vocabulaire usuel, I’expression « Instruments i Cordes » et 
abr^viativement je Cordes » signifie les Instruments 4 Are/iet, exclusi- 
vement. Ces Instruments sont la base mime de TOrchestre, et I'ont 
mime constitud k eux seuls dans bien des cas. Aux xv«, xvi« et 
xvii« sidcles, ils offraient une diversitd de forme et de grosseur bcau- 
coup plus grande qu'aujourd’hui, et constituaient la famillc nombreuse 
des Violes, dont les quatre types contemporains {Violon, Alto, I7o- 
loncelle et Contrebasse) demeurent les seuls survivants. Originaire- 
ment, les Violes ou Vielles (en italicn Viola ; en allemand Fidel) 
avaient six cordes. Les plus petites, dites Dessus bu Pardessus de Violes^ 
perdirent bient6t leur sixitme corde, tandis que le# grosses, dites 
Tallies et Basses de Violes, sont toujour# restics & six corde#. Au 
temps de Bach, on trouve encore des instrument# A cini/ cordes (Viola 
pomposa, Viola di Gamba), qui ont fait place peu i. peu aux type# h 
quatre cordes seuls cn usage inaintenant. 

Ainsi, tandis que s’accroissait notablemcnt lacomplcxiii hnrmimiquc 
du langage orchestral, les families instrumentales, et #urtout celle de# 
Instruments ii Cordes, allaieni en se restreignant de plus en plus; cc 
paradoxe ne pouvait subsister.sans provoquer une juste riaciion, dont 
nous voyons les effets dans I'usage, presque constant aujourd'hui, dc 
la subdivision des parties. Au temps de Lui.i.y, vers la seconde moiiii 
duxvii# Slide,cettesubdmsionn'apparali guirequ*! la partle aupdrieure 
et assez rarement: kcette ipoque, les Instrumental Archet sont rdpartts 
de la maniire suivame, dans rOrchestre symphonique : 

«1 Premiers Detsus de Viole, corretpondant k noi Premiers Violms at 6erili 
on cli do sol i f* tigne ; 

b) Seconds t>esm» de Viole, corretpondant I not Becondt Violom ft tferits 
le plus touvent en cIS d'uf /'• Ugnt (t) ; 


(0 Chex let Aitomaadt at Ipt lultoni. noiammant chei !.•£. SMit et Al. !l«4ai.aTTt, Ita 
Seconds Dessus dt VMt teat *crlw an cl4 de sol tf*Ugne, ’ 
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c) Viole ou Hiiute-contre, cprrespondant 4 notre partie d'Alto et 6crite 
comme elle en cl6 d’uf 3* ligne ; 

d) Taille, sorte d'Alto un peu plus grand et ^crit en cl6 d’«f 4 ^ ligne ; 

e) Basse de Viole, correspondant i 'notre Violoncelle et ^crite en cl^ de 
fa 4® ligne. 

Aiasi, la realisation harmbnique est toujours disposee en cinq par¬ 
ties, auxquelles viendra s’adjoindre un peu plus tard la Conti'e-Basse, 
exclusivement employee pour doubler la basse k I’octave grave. Cette 
disposition it cinq parties se rencontre aussi en Allemagne, jusqu’k 
repoque de J. S. Bach, mais avec beaucoup moins de fixite qu’en 
France; la partie de Taille y est souvent supprimee, et parfois mSme 
celle de Viole, reduisant ainsi I’ecriture k trois parties, selon I’usage 
italien, pratique aussi en France par Rameau. 

Dans les partitions de Bach, on rencontre plusieurs autres 
sortes d’Instruments It Archet, aujourd’hui tombes dans I’oubli, 
comme : 

a) lo 7io/ino piccolo, accord* une quarte au-dessus de notre Vidlon ; 

b) le Violoncello piccolo, accord* pareillement une quarte au-dessus 
de notre Violoncelle ; 

c) la Viola pomposa, substitu*e k la Taille par Bach lui-mfime, et 
comportant einq cordes (ut, sol, ri, la, mi) ; 

d) la Viola di Gamha, plus oompliqu*e encore, et utilis6e seulement 
«n solo, dans un tres petit nombre de tonalit*s. 

Peu k peu, ces divers types d’instruments disparurent et I’ecriture 
It quatre parties {deux violons,alto et basse) supplanta presque partout 
celle k cinq parlies, dernitr vestige des Madrigaux. 

Ainsi parvenu k la disposition traditionnelle qu’il n’a gufere aban- 
donnAe depuis,, I’Orchestre k Cordes oifre en outre la particularity de 
ne se prisenter jamais que sous dewx aspects diffdrents et opposes : le 
Petit Chceur, form* des instrumentistes les plus habilesparmi lesPre- 
miers et les Seconds Dessusde Viole, avec un seul pupitre de Basses (i), 
et le Grand Chceur, form6 de la totality des exycutants. 

Les parties de Petit Chceur sont gyndralement les seules que 
I’auteur prenne la peine d’ycrire, et plus tard de faire graver ; quant 
aux autres, simple « remplissage » rdalisy par celui qui est chargd 
de faire les copies, elles se ressenient naturellement de rhabiletd 
extrymcment variable de celui-ci. On trouve dans la musique d’Or- 
chestre de Rambau, par exemple, k c6t4 de rialisations excellentes, les 

(i) diipoiltba k ir&i$ pmU$i eit mt pbi loiinls ou plus doux. 

€omm« raficompipimt^t dm volx* ou blaa It miim d«t Mmmii ou autraa 

dauita I l« »om d« trio mt rttti appliqui i§pnl$ Ion. 
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plus effroyables r^sultats de Tignorance des copistes. La partie de 
Viole ou A’Alto, inexistante dans le Petit Chaeur, csi naturelle- 
ment tout h fait sacrifice dans le Grand Chceur : Gr.ucic lui-inC>nie 
I’emploie le plus souvent pour doubler la basse I’octave .sup<Srieurc, 
ce qui entraine de facheux croisements. A la m^nne ^poque, toutcfoi.s, 
les partitions allemandes, surtoutence qui coocerne I'AltOf .sont beau- 
coup mieux dispos6es. 

Ce n’est que vers le d^but du xix« siiscle que s’ 4 tablit entin I'lJqui ■ 
libre normal entre les diverses parties appel^es a constituer ce que 
nous appelons le Quatuor d’Orchestre, Icquel se compose, com me 
chacun sait, de cinq parties^ et non de qualre, en d^pit de cette appella . 
tion. Ce Quatuor en eflfet .se r^partit entre Ic.s Premiert Piolons, les 
Seconds, les Altos, les Violoncelles et les ('.ontrebasses. On tfouvera 
ci-apr6s quelques remarques sur I’emploi de chacun de ces instru • 
ments. 

Vioi-ON. — Quatre cordes : 

t> 

Limite k I'aigu dans TOrchestre: 




II faut observer que Vhomoginiiti du timbre n‘est jamais pnrfaitc, 
sur aucun instrument, ni k cordes, ni k vent: leur diendue coinporie 
presque toujours trots registres de force in<Sga!e. Kn rkgle gfimiralc, 
les registres extrlmes (grave et aigu) soni forts, tandia que le registre 
moyen {m4dium) esi faible. Pour le Violon, les premi^re^ notes graves 
de la quatrihme corde ont seuies un timbre fort, Le registre moyen, 
sans btte aussi faible que sur les Instrumentsii Vent, reste d'unc force 
assez 6gale jusque vers I’octave aigu« dt la prtmifere corde (mi). Le 
registre aigu, au coatraire,va en s'affaiblissant irks rapidemenc, 8u~de»- 
sus de cette limite. On remkdie k cette Insuffisance des notes aiguCs en 
les doublant k leur octave grave (comme au Piano) ; soil que lous les 
Seconds Violons {&sient entendre I'octave grave des Premiers; soil que, 
chaque pupitre des Premiers Violom ktani divisk, Tun des instrumen- 
tistes joue k I’octave grave de I’autre. Dans Tune ou Tautre de cea 
dispositions, et surtout dans la dernikre, Pociave grave disparalt k 
(’audition, et le son aigu esc renforck comme s’ll diatt seui |i!. 

Bien que le I'hhn soit essenticllement mitodique et momphom par 
.sa nature, on s’en sert kgaiement pour faire entendre, dans certains 


IjJ On trouwr# un example de eeitt dtipntltinn dene tee deriilArei peSM de fOuvertUf* 
<1 t.gmont de Bxxtmovss, 
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cas particuliers, deux ou trois sons simultan^s, au moyen des « dou¬ 
bles cordes » et des « triples cordes »(i): on peut ainsi ex^cuter assez 
facilernent sur le Violon la plupart des.sw/es^ des tiercss et des septieniesj 
pourvu qu’elles ne moment pas trop I’aigu, mais beaucoup plus 
malais6ment les secondes, les quartes, les quintes et les oc/at^es. Quant 
aux accords de trois notes, ils ne sont ais6s que si ces trois notes sont 
li distance de sixte Tune de I’amre. II va de soi que ces observations 
s’appliquent seulement aux cas oil il n’y a pas de cordes a vide. 

On ne suurait trop recommander aux compositeurs de veiller avec 
le plus grand soin aux «. coups d’archet » qui contribuent pour une si 
grande part Ji la juste expression de leur pens^e, et de les indiquer sur 
leurs partitions le plus souvent et le plus exactement possible : beau- 
coup de graves m^comptes leur seraient 6pargn6s s’ils etaient plus 
soucieux de ce detail, plus important qu’ils ne le croient. Pour une 
raison m4canique fort simple, la pointe de rarchet(\/) est plus faible 
que k talon (IJ), puisquc celui~ci reqoit imm^diatement tout I’effort 
musculaire de la main droite. Un crescendo part done logiquement de 
la pointe, tandis qu’un sfuriando suivi d’un diminuendo part du talon ; 
ainsi, tout accent important implique ndeessairement une attaque du 
talon, etc. 

On rencontre souvent dans les parties de Violon un point au-des- 
sus de la note ^crite (•); il faut savoir que la signification de ce point 
a varidJ notablement au cours du xix» siiicle. Au temps de Beethoven, 
le point supirienr a la m^me valeur que notre trait horizontal (-); il 
indique une sorte de louri ou de renforcement alourdi, tout k fait 
opp 08 (f au sautilld ou au staccato que Ton indique aujourd'hui par 
des points. 

L'emploi du tremolo est des plus usltis pour le Violon ii I'Orches- 
ire, et I’on en tire des effets dramatiques intenses au registre grave et 
au registre mo/en de I’instrument, Mais au registre aigu, le tremolo 
n'agii pas du tout comme accroissement de force :il vaut mieux lui 
substitucr des notes ripikes ne d^passant pas la vitesse moyenne de 
la crochi ou de la double croche au maximum, 

De tout les instruments du Quatuor d'Orchestre, le Violon est 
Cilui qui s’rfcrit le plus souvent« divisi » k chaque pupitre, afin de 
multiplier les parties dans Ikcriture harmonique. Get usage ne re¬ 
monte pas plus loin que le xviii* siicle, et apparalt alors ii peu pr4s exclu- 
siveinent ea France, chez Rameau, Il a donn6 lieu depuis k de v^rita- 
blcs abut, par la subdivision en quatre, et m^me en huit parties, tant 

{0 Csst i« ptrtWon d’Nippefyk et Afiekem R*imao (lyJJ) qui offra tt premier exemple 

dli i C0r4ti » I 
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aux Premiers qu’aux Seconds Violons, ce qui a pour effei d’aff'aiblir 
rOrchestre, en compromettant son ^quilibre. 

Les sons harmoniques sent assez faciles sur les cordes a vide. 
Quant k ceux que I’on peut obtenir artificiellement en « efBeurant » 
une note, leur emploi k I’orchestre est p^rilleux, sauf peut-dtre la 
qiiarte effleurie faisant entendre Voctave de la qumte sup^rieure : 


Exemple : 


Effet 



La modification de timbre provoqu^e par I’emploi de la sourdine est 
beaucoup plus sensible sur la quatriime corde du Violon et surtout de 
VAlto. 


L’usage du pinicato parait avoir pour origine un rappel des 
sonorit^s appartenant jadis aux Luths et tombies en d^su^tude avee 
la disparition de ces instruments, sur lesquels on trouvera ci-apris 
(p. 18 et suiv.) quelques indications. 

II* III* IV* 

Alto. —- Quatre cordes 



Limite k I’aigu 


Le timbre de VAlto est trks spiScial, et trks different de celui du Vio¬ 
lon, surtout sur ses troisikme et quatrifeme cordes. Ce timbre reste 
fort, dans ]tgrave, jusqu’au premier la de la deuxikme corde approxi- 
mativement ; au-dessus, il s’affaiblit rapidement et se fond davantage 
avec le reste du Quatuor. 

Toutes les observations concernant le Violon soni applicables k 
VAlto, notamment pour I'effet de la sourdine sur la quatrikme corde. 

VioLONCHLLE. — Quatrc cordes : 



Limite k Taigu 



Le timbre du Violoncelle ncxesitfort, au gx'ave, que sur le parcours 
de la premiere sixte de la quatrikme corde (de Vut au la). En raison de 
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1 insudisflncc dels convexity du chcvalet, les tvoisistne et rf^i/jcrewi^cordes 
sont toujours fatblei, car 1 archei ne peut les attaquer fortement sans 
risquer de mettre en ibration les cordes voisines. Par centre^ le timbre 
de la pt'ctniat's cot'de du violoncelle reste fovl dans toute sa premi^jre 
octave ; il s’affaiblit assez vite au-dessus, moins qu’il ne soit renforc^ 
par le proc^d^ de « doublure ^I’octave grave » indiqu^ pour le Vioion. 

En raison de I’^cartement des doigts, les « doubles cordes » les plus 
faciles ne sont pas les m^mes sur le Violoncelle que sur le Vioion et 
sur I’Alto : les sixtes et mfime les septihmes diniinudes qui pr^sentent 
le mime Icartement sont assez faciles; mais les tierces sont tris diffi- 
ciles, tandis que les quintes justes sont plus faciles que sur le Vioion. 

On se sert assez friquemment sur le Violoncelle de la disposition 
dite « diraanchl » qui consiste a, placer le pouce sur la partie aigue des 
cordes, pour servir de point d’appui aux autres doigts. 

Les autres observations concernant le Vioion et VAlto sont aussi appli- 
cables au Violoncelle. 


CoNTRHBASSE. — Quatre cordes : 



Limite rielle : 


Icrite une octave plus haut. 


Bien que Ton ne mette aucune indication pour modifier I’effet de 
la cll de fa employee pour la Contrebasse, cette cll se lit une octave 
plus bas que les sons Icrits, et les quatre cordes {sol, ri, la, mi) s'lcri- 
vent ainsi: 



Origintirement, les quatre cordes de la Contrebasse Itaient B I’octave 
des quatre cordes du Violoncello et les parties exicutles Itaient ainsi 
les mimes k I’octave grave : on les Icrivait done sur une seule et mSme 
partie d’orchestre, sans indication du changement d’oetave, 

Les premieres Conirebasses semblent avoir fait leur apparition en 
Allemtgne, dans les derniferes annics du xva« silcle. On les rencontre 
pour ta pramilre fois en France, k I'OpIra de Paris, en 1707. La qua- 
trilme corde («#) de cette Contrebasse accordle en quintes ne tarda pas 
Ik itre aupprimie, et la Contrebasse k trois cordes {sol, ri, la) fut usitle 
jusqu'en tSaS ; ii cette Ipoque apparalt la Contrebasse k quatre cordes 
en qmrt§i {mi, la, ri, sol) restle seule en usage. 

Cette habitude d’accorder les Contrebasscs par quartes (et non par 
quintets) provient du trop grand Icait existant entre chaque degri des 

Conti lit CtHttttflOt. T, U, t. 2 
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gammes, eri raison de la grande longueur des cordes. De nos jours, 
on emploie meraC;, en Alletnagne notamment, unc Contrebasse h cinq 
cordes, dont la cinquifcme corde grave est accordcc une tierce majeure 
plus bas que le mi grave de nos instruments ordinaires, e'est-k-dire 
sur Vut : on obtient aussi le mSme r6sultat avec quatre cordes seulc- 
ment ^ I’aide d’un m6canisrne permettant d’allonger par degr-fs chro- 
matiques la corde du mi jusqu’a ce meme ut grave, loutefois, Ic 
registre grave de la Contrebasse est toujours faible et indistinct: dc 
m^rneque les jeux analogues de I’orgue, il ne peut servir que de dou¬ 
blure grave k I’octave. Le registre fort de la Contrebasse s&t son registre 
moyen, du la de la troisibne corde au sol de la premibre : au-dessus 
de cette linaite, les sons s’affaibli.ssent rapidemeni en montant. 

L’archet des Contrebasses est droit comma tous les autres ct se tient 
k peu prds de la mame faqon, pour les instruments fran9ais: mais en 
Allemagne, on se sen d’un archet plus gros, dont le bois est recourbd 
etquc Ton « empoigne » litt6ralement « b. poingfermd », ce qui donne 
plus de force. 

On ne peut user du tremolo sur la Contrebasse aussi aisdment quo 
sur les autres instruments it archet, car son exacution extramement 
fatigante devient impraticable dans le Jorte pour peu qu’elle se pro- 
longe au delii de quelques mesures. 

II va de soi que les « doubles cordes » sont 4 peu pr^s impos¬ 
sibles. 

Quant aux « sons harmoniques », les sculs specimens que Ton en 
connaisse (i) soni: de nature k leurfaire prdfarer le silence. 

Instruments polyphonies A Cordes pJneAes. — Ainsi qu on la fait 
remarquer, ces instruments, ne sont pas, k proprement parler, des 
« Instruments d’Orchestre », et ce n’est que par une .singuHfere exten- 
.sion de termes qu’on les qualifie d'lnstru$nents a Cordes. Touiefois 
le rdle passd ou present riservd aux Luths et aux Harpes dans la mu- 
slque d’enscmble mdritc que Tori disc quelques mots dc chacun de 
ces instruments. 

Luths. — Du xiv* au xvi» sifccl.e, les Luths, de grosscur ct de 
formes extrdmement varides, ont coosiitud une vdritable a Famillc ins- 
trumentale >•, dont nos humbles Guitares et Mandolines sont les detv- 
nieta rejetons quelque peu * galvaudds >», bdlas ! I! y eut, nagudre, de 
vrais « Orchestresde Luths » : ces instruments, qu? I'on dii dircd’ori- 
gtne arabe, avaient en gdndraUix oaeept cordes, dont ia main gauche 


It) Rkhsrti SfSAUtt : SmimS, }Mir esswipts. 
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modifiait 1 intonatioa en raccourcissant la partie vibrante^ tandis que 
la main droite produisait le son en pincant ou en accrochant les cordes ; 
en outre, quatre ou cinq cordes plus graves, r^sonnant toujours k vide, 
avaient pour but de renforcer la sonority du Luth : elles 6taient plac^es 
sur un sillet s«Spard, k cot^ et en dehors de la touche. La « table supd- 
rieure » du Luth ^tait perc^e d’une ouverture circulaire dite rose, 
telle qu’on la voit encore sur nos Ouitares, et qui avait le m^me role 
que les / pcrci'cs dans la table des Violons. 

Au XV® sitcle, les Lulhs avaient gdn^ralement six cordes modifiables 
et quatre cordes basses icnmuables, Ordinairement, les cordes modi- 
liables forinaient deux intervalles de quarte entre les trois cordes 
giaves,et deux autres entre les trois cordes aigues ' ces deux series de 
quartes dtaient elles-mcmes separees par un intervalle de tierce ma- 
Jeure entre la Iroisihme et la quatrieme corde : nos Guitares ont encore 
un vestige dc cette forme d’accord [mi, la, ri, sol, si, mi) destin6e k 
facilitcr les arptges consonnants. 

Au xvn® siede, le nombre des cordes du Luth se compliqua singu- 
lilTcment : on vit des Luths ayant jusqu’k vingt-deux cordes ainsi rd~ 
parties : Qn\e cordes modifiables, dont cinq ^taient doubUes par des 
cordes plac^es sous la touche et vibrant « sympathiquement » ; une 
corde de chant dite chanterelle s6par6e des autres, et cinq cordes 
de basse immuables. Ces instruments itaient aussi variables de forme 
que de mode d’accord et surtout de nom [Mandoles, Guiternes, Chola- 
chon, ChiUaroni, Mandoline, etc., sans oublier les Thiorbes pourvus 
d’un double manche). A cette imposante famille, VArchiluth, k six 
cordes seulement, servait de basse. 

Entin, pour accompagner le chant d’^glise au lutrin, on trouvait 
encore une sorte de Luth ^norme, pourvu d’une seule corde, et faisant 
entendre de gros sons dont le timbre cuivr6 s’apparentait k ceux des 
«t trompes ». C’estcet instrument, immortalise par Motikre, qui porte 
le nom de « Trompette marine » : on le jouait avec un archet ; mais au 
lieu d’appUquer celui-ci dans le bas dc I’instrument, pr^s du chevalet, 
on mettait en vibration, au contraire, la portion haute de I’unique 
corde, vers I’extr^mlti sup^rieure du manche, tandis que I’autre main 
modifiait les sons k partir de I’extr^mitd inWrieure de la corde, prks 
de la rose. 

On a vu au Premier Livre (pp. 56 et suiv.) que la notation desti- 
aux luthistes 6tait foodie sur la representation de ta « table » du 
Luth ; d'oii son nom de « Tablature ». Dans la Tablature, les lignes 
horizontaies correspondaient aux cordes de rinsirument, et les signes 
placet sur ces lignes {chiares ou lettres) designaient les doigts dont I’exe- 
cutaat ae servait pour produire le son indique. Cette notation tout em- 
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pirique, contraire k la tradition, devaitn^cessairementtomber end^su^- 
tudc : il n’en rests plus aujourd'hui que Is souvenir de I inutile ennui 
caus^ k ceux k qui Ton « donnait de la tablature » k d6chifFrer. 

Harpe. — Aen croire certains auteurs, la Harpe, issue de la Lyre, se- 
rait le plus ancien de tous les instruments de musique. Toutefois, pour 
ce qui a trait au r61e de la Harpe dans l’Orchestre,ce n est gukre qu’au 
xviii« sikcle qu’il m^rite de retenir notre attention. Les premieres 
Harpes introduites dans I’Orchestre ^taient accord^ts sur la gamme 
diatonique de jMi| 7 (i) : de petites chevilles mobiles permettaient de 
raccourcir certaines cordes pour moduler aux tons voisins (s/b, ^’a). 
C’est seulement au d6but du xix* sikcle que I’invention de la Harpe 
firard, dite « k double mouvenaent », permit I’emploi de cet instru¬ 
ment dans tous les tons. Par le «c double mouvement » de chaque 
pidale, routes les notes de mime nom peuvent monter : i* du bdmol 
au bdearre^ 2 ® du bicarre au diise,' La Harpe est done accordle 
dans, la tonaliti d’ur b, afin que les sept pidales puissent trans- 
posef successivement tout I’instrumeni en vr naturel ( 1 " mouve¬ 
ment) et de Ik en url (a* mouvement), en agissant sur chacun des 
degris diatoniques de la gamme selon les besoins. II est bon de con- 
naitre ce micanisrae, afin d’en tenir compte en Icrivant les altirations 
destinies k la Harpe au moyen de notes correspondant aux pidales 
employles, sans se prloccuper de I’orthographe harmonique des 
accords. II va de soi qu’aucune succession « chromatique » rapide 
n’est possible sur la Harpe, qui est {'instrument diatonique par 
excellence. 

L’ltendue de la Harpe comprend six octaves et demie : 


(a) 

Sv*b«m 

La trhs inginieuse disposition de la Harpe chromatique (lystlmc 
Lyon), oil les cordes se croisent dans deux « plans sicants » corres¬ 
pondant Tun aux touches blanches, Tautre aux touches noircs du 
Piano, n'a peut-ltre pas encore donni tous les risultats qu'on est en 
droit d’en attendre ; il semble bien que la Harpe diatonique soil 
destinie k demeurer en usage, pour des raisons trks profondes qu'il 
n’y a pas lieu d'exposer ici. 

(1) Ainii quit « M dfi «u Pftmitr Wn (p* iiS|, mm diiipuut k$ t&miiiii 
pif dii mifuiculii (C/f) fl !«• imtstiitii mimmnti ptr 4m tiitrti mliiuiuiil#i (ttl). 

(i) Ptr l« 4m k dtrukn mm ptut lift hitittd# dt 
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En raisoa de la position de chaque main sur les cordes de la Harpe, 
il faut se souvenir que, le cinqui^me doigt 4tant inutilis6, la main du 
harpiste n’a, en quelque sorte, que quatre doigts, lesquels sent dispo¬ 
ses, de metne que la main gauche sur le clavier du Piano, avec un 6cart 
moindre au grave qu’k I’aigu : les accords pour la Harpe, pou.vant em- 
brasser facilement une octave et demiei k chaque main, doivent done 
etre ecrits « comme pour deux mains gauches », si Ton peut ainsi 
s’exprimer. II est bon que ces accords, plaques ou arp^ges, soient trh 
fournis et, contiennent beaucoup de notes, car leur sonorite dans I’Or- 
chestre est des plus faibles. Quelqueis notes isoiees de la Harpe ne s’en- 
tendent que dans le pianissimo... et encore ! 

Les sons harmoniques, sonnant k I’octave de la note 6crite, ne se 
pratiquent que sur les cordes graves, jusqu’k Yut de la cl6 d'ut approxi- 
inativement. Ils sont d’ailleurs extrSmement faibles et par suite peu 
utilisables h TOrchestre. 

Sous prdtexte de compenser la faible sonority de la H<srpe, on a ima¬ 
ging de lui donner un simple idle de « remplissage », en combinant 
les p^dales de telle sorte que, lorsqu’on fait glisser la main surtoutes 
les cordes mdistinctement, I’instrument fasse entendre, au lieu d’une 
gamme, un accord arpigi. Ce proc6d6, assez curieux si on 1 emploie 
avec discretion, semble fitre devenu, dans I’idfie de qufelques contem- 
porains,la seule manifere d’ecrire la Harpe «en connaisseur» : il n’y au- 
rait pas m6me lieu d’en parler s'il n’avait pris le caractfere d’un veri¬ 
table abus, destine k avoir le sort de ces « caprices de la mode » dont 
nous parlions precedemment. 

Inatriunentii polyphM>n*» k Corde* peroutees. — Cette variete d instru— 
ments, qui n’appartieni pas non plus k la categoric des Instruments 
d'Orchestre proprement dits, n'est plus gukre representee que par le 
Piam, dont le mecanisme et I’emploi sont universellement connus. On 
rappellera seulemeni ici quelqucs particularites relatives k son origine. 

Piano. — Le premier anefltre connu du Piano parait avoir ete I’ins- 
irument appeie Organhtrum et remontant au ix« sifecle. C’etait une 
sorte de monocorde, pourvu de chevalets 'de bois produisant les rac- 
courcissements necessaires ; ces chevaletSv etaient mis en mouvement 
par dea touches, sur lesquelles il fallait frapper avec le poing ferme pour 
obtenir le ton correspondant. Ce n’est gufere qu’au xvi* sifccle que Ton 
retrouve. un instrument k plusieurs cordes et k clavier veritable, se 
rapprochant beaucoup plus de notre Piano, 

Get Instrumeni, dit C/oyfeorde, s'itendait du mi au-dessous de la por- 
Ht dt la cli de fa jusqu’k I’wi au-dessus de la portae de la cl6 de so/, avec 



33 


INTRODUCTION 


autant de cordes qu’il y avait de degr^s diatoniques dans cette ^tendue. 
A partir de son premier ut grave, le Clavicorde pouvait faire entendre 
tons les degr^s chromatiques, k I’aide d’un m<5canisme assez rudimen- 
taire ; dans chaque octave, cinq cordes sur sept pouvaient produire un 
second son plus haut d’un demi-ton, par I’interposition, obtenue mdca- 
niquement, d’un petit chevalet raccourcissant convenablement la partie 
vibrante : mais il fallait I’intervention de la main de I’ex^cutant pour 
retalalir la corde dans son etat d’origine, ce qui devait restreindre sin- 
gulierement I’emploi des formulas chromatiques. Ainsi, dans chaque 
octave : 

la premiere corde pouvait donner tant6t Vut, tantdtjf ; 
la deuxieme — donnait le re exclusivement ; 

la troisieme — pouvait donner tanult le mi b, tantfit le mi ; 
la quatri^tne — — — — le /a, tantflt le. /a * ; 

la cinquieme — — — — le so/, tant^t le soi * ; 

la sixieme — donnait le la exclusivement ; 

la septieme — pouvait donner tantAt le st b, tantflt le si, 

Cependant, en i 5 n,le constructeur Viriiung essayait sans y r^ussir de 
faire adopter un instrument v^ritablement chromaiique, poss^dant une 
corde pour chaque note, qu’il appelait Clavicvmbalum. Le Clavicorde 
d^fectueux n’en continua pas moins k rester en usage, jusqu’k ce quo 
Jean SSbastien Bach fit construire un nouveau Clavicembalo, fond^ .sui 
Texcellent principe de Virdung, et devenu, dans le langage courant, Ic 
Clavecin. 

En France, k la mfime ^poque (fin du xvn« shlcle), on vit apparaitrc 
I’l^pinette, ayant comme le Clavecin une corde par note, mais produi- 
sant le son k I’aide du sautereau au lieu du marteau. Le sautereau 
consistait en un petit crochet que la touche « armaii » au moment dc 
I'attaque, et qui pimjait la corde lorsqu’on Ikchait ia touche. Cedispo- 
sitif, plus compliqui que celui du Clavecin, ^tait n<*anmoins d'un 
meilleur usage ; V&pinette {appelic Virginal en Angleterre) n'^tait 
mfime pas dipourvue d’un certain charme. 

Le veritable Pianoforte^ marteaux paralt avoir eu pour inventeur le 
Florentin Cristofori (1655-1731) et fut construit en 17n, bien qu’en 1753 
un Juif allemand du nom de Silbermann ait prtStendu en Itre aussi i’in- 
venteur. On salt quelle fut la desiinie de cet instrument, sous I’impulsion 
d’hommes de ginie comme S^bastienfiRARo (1753-1831) qui construisit 
son premier Piano en 1777, et inventa en iSaS le chef-d'oeuvre m^cs- 
nique appel^ « double ichappement », qui iaisse instanian^ment k la 
corde vibrante toutc sa liberty, en armant immidiatement le marteau 
pour la r^p^tition de la note (i). 

( 1 ) Oefvui^ lSK4iiu,d« .nombreuMi «t imporuntsi am^liorailont ont 4t4 apportiet par lai 
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II ne semble pas qu’on ait tird jusqu’ici du Piano toutes les ressources 
qu’il poLirrait fournir dans I’Orchestre, ou il n’apparait le plus souvent 
que comme instrument rdcitant, traite en solo. Le timbre du Piano se 
combine pourtantfort bien avec ceux des autres,instruments, et Ton on 
a vu rdcemment d’intdressantes applications (i): Mais il est a craindre 
que son emploi demeure toujours des plus restreints, en raison des difli- 
cultds matdrielles de transport et d’emplacement qui proviennent irre- 
mddiablement de son poids et de ses dimensions. 

Instruments il Vent- — On sait que \’Instrument a Vent est fondd sur 
un principe tout ii fait diffdrent de celui de VInstt'ume 7 it h Cordes : au 
lieu du corps solide (la corde) mis en vibration par friction ou par per¬ 
cussion, et transmettant ses vibrations sonores ii Fair ambiant, c’est 
ici Vair lui-mdme, circonscrit par un tube ou tuyau de longueur et de 
forme variables, qui est mis en vibration directement, sous la pression du 
soullle humain,. remplacd artificiellement (dans VOrgue ou {'Harmo¬ 
nium) par une « pompe h air c’est-k-dire par un soufflet mdcanique. 
Les dimensions du tuyau (longueur, calibre) fixpnt la hauteur du son 
produit; le mode d’dmission du souffle (bouche, embouchure, anche 
simple ou double) donne li chaque sorte d’instrument son timbre propre. 

Mais, tandis qu’un accroissement de force dans I’attaque de la corde 
vibrante modifie seulement I’intensit^ du son 6mis,un accroissement de 
pression du souffle dans I'lnstrument h. Vent fait changer le son lui- 
mdine : et cechangement s’opfere par une substitution immediate &\x son 
initial de son octape supirieure, de la quinte supdrieure de celle-ci, de la 
double octape, de la tierce mafeure de celle-di. etc., selon le principe bien 
connu de la sdrie harmonique ascendante, expose au Premier Livre 
(p. ()5 et suiv.), C'est pourquoi {‘Instrument h Vent, ^mettant naturelle- 
ment des sons disjointsetconsonnants, est essentiellement harmonique. 
Mais il s'cn faut de beaucoup que cetie propridt6 harmonique, natu- 
rclle a tous les Instruments a Vent', soit exploit^e de la m&me mani^re 
et au m^me degrd dans toutes les categories tri? diverses qui les sub- 
divisent. La plupart d’entre eux, au contraire, ont fitfi asservis peu i 
peu aux ndcessit^s milodiques des notes conjointes, diatoniques 
d'abord et plus tard chromaiiques, et cela par plusieurs moyens des¬ 
tines I opirer artiftcielkment, sur le tube sonore, un raccourcissement 
ou un allongement analogues & ceux que les doigts pratiquent natu- 
reiiement sur la corde vibrante. 

Pour obtenlr le raccourcissement progressif du tube sonore, on le 

conmructtur* d# PiinM. P»rml c«u*-ci, !«• nomi d« Pi-ivii. #t do Stiukwav mirlteiu suo- 

tmt 

(i) Voir fioumwim t 
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perce de trous destines Ji rester bouch^s(parlesdoigtsoupar des obtura- 
teurs) tant que la colonne d’air contenue dans le tube doit vibrer dans 
sa totality, et k Stre d^bouch^s successivtement, depuis le plus ^loign 4 
de remission du souffle jusqu'au plus rapproch^, au fur et ^ mesure 
que Ton veut rendre plus courte la colonne vibrante : car toute la 
partie du tube situ6e, par rapport au souffle ^mis, au dela d’un trou 
ouvert, cesse de participer au son, comme si le tube ^tait sectionn6 
I’ouverture m^me du trou. 

Pour obtenir Vallongement du tube sonore, on le recourbe sur lui- 
m^me en forme d’U; de telle sorte qu’une portion mobile, dont Ic 
calibre est un peu plus faible, puisse glisser dans la partie fixe oil a lieu 
remission du souffle. A ce procdd6 d’allongement rationnel par la 
coulisse, analogue en tout point au raccourcissement de la corde par 
les doigts, on substitue trop souvent le proc6d^ m^canique du piston, 
lequel consiste en une petite portion de tube, s^par^e du rube entier 
quand elle est « au repos », et pourant ^tre interca!6e sur le parcours 
du souffle en presvsion, au moyen d’une petite « vanne » ou d’ane sorte 
de « robinet » k ressort, mil par le doigt de rinstrumentistc. 

Cest ainsi que les Instruments h Vent, d'harmoniques qu’ils sont en 
principe, ont pu d’abord devenir diatoniques, et plus tard chromaliques. 

On les classe ordinairement selon leur mati&re (bois, cuivre), selon 
I’organe destini k I’^mission du souffle (bouche, anche, embouchure) 
ou selon le moyen d’allongemeni du tube (k coulisse, k pistons) ; 
mais la plupart de ces distinctions ne rfipondent k rien de precis musi- 
calement. Seule, la division en « bois et cuivres », inexactc comme 
termes, garde une certaine valeur de principe, parce qu’elle repose 
sur un© difference reelle de jbnetion et de caracthre. Les Instruments 
dits «f de Bois » ferment un groupe special, souvent appel^ « Harmo¬ 
nic » a trfcs juste titre, et oppose, par cela mftme, aux Instruments & 
Cordes ; tandis que les Instruments dits € de Cuivre » servent, en 
principe tout an moins, k donner plus de force et d’ 4 clat k tout Ten- 
semble. Mais les combinaisons partielles d’lnstruments de Bois et 
de Cuivre sont devenues si fr^quentes dans la pratique, que cette 
distinction elle-mfime n’a plus guire de raison d'etre. 

Flutes. ■— De m€me que les Instruments d Cordes, la plupart des 
Instruments it Vent sont ou ont M repr 4 sent<!s dans TOrchtstre psr 
piusieurs types de grosseur et d’^tendue diffirentes, constituent de v«ri- 
lables « Families ». La « Famillc des FlOtes», qui semble avoir 4 id tu 
xvii« sikcle Tune des plus nombreuses et des plus varices, est au con- 
traire aujourd’hui Tune des plus restreintes. Uinit 4 e dka le milieu du 
xviu« Slide k deux types, la « FlOte k bee » (BlochJiHe) d’une part, et 
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point. “Social issues can certainly be addressed through the pages of Christian 
young people’s magazines,” says Randy Fishell, associate editor at Guide Maga¬ 
zine. “We have discovered, however, that such qualities as mystery, action and 
discovery are the vehicles that seem to work best in holding young readers’ inter¬ 
est. If social issues are tackled, they must be addressed in an engaging way.” 

These papers also include how-to pieces on games, parties, crafts, recipes or 
family activities; a variety of word-puzzles; and jokes and short humor pieces. 
Because the papers are dated, they use a lot of holiday-related material. 

For someone wanting to break into the religious market, take-home papers 
offer the best opportunity to learn what works and what doesn’t. The sheer volume 
of material used improves your chances of being accepted. However, it’s wise to 
send for guidelines and sample copies of publications that interest you and study 
them carefully. The publications put out by your own denomination are logical 
places to start, since you may already be familiar with them. 

Magazines 

The religious magazine market for children seems to be growing, although 
there have been casualties. (Perhaps parents who are used to getting take-home 
papers free at church are reluctant to subscribe.) These magazines are generally 
.sponsored by religious ministries, rather than denominations, and are slick, full- 
color magazines that rival any in the general market. They include such publica¬ 
tions as Focu.s on the Family Clubhouse (and Clubhouse, Jr.) and Guideposts for 
Kids. Mostly monthly, these magazines have highly visual, competitive appeal for 
children or teens. 

"We strive to give kids a biblical perspective on today’s problems to teach them 
how to think rather than what to think,” explains Mary Lou Carney, editor at 
Guideposts for Kids. “Basic values like kindness, patience, self-discipline and hon¬ 
esty run through the magazine like arteries. They are shown, not told." 

Periodical! in general 

For the most part, topics deemed acceptable by religious children’s magazines 
parallel those acceptable in all children’s magazines. Publications for both chil¬ 
dren and teens arc also showing an increasing interest in multicultural material. 

Many publishers seek material on announced themes. If you send for a theme 
list from publishers who offer them, and submit pieces to fit those themes, you 
will greatly increase your chances of selling in this market. 

The taboos in the religious market vary. Most editors do not like talking ani¬ 
mals, fantasy or science fiction (although there are exceptions). Most do not pub¬ 
lish material dealing with Santa Gaus or the secular aspects of Christmas; some 
object to references to Halloween, ghosts, witches, etc. 

No matter what you write, avoid being “preachy." Says Elaina Meyers, editor 
at JK-A-D‘A-R, “Our writers make references to prayer, Bible reading, and church 
attendance throughout their stories, rather than trying to tack (a moral} on at 
the end.” Sister Anne Joan Flanagan, managing editor of My Friend, a Catholic 
magMine, adds, “Write as you would for adults; respect the reader. You v«mldn*t 
be moralistic or explicit^ drag out ewsry point for an adult reader-so why do it 
for kids?” And Janet Knight, editor at Pockets, simphr says, “Avoid the words 
‘ought* and ‘should.*" 
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derniers sons suraigus : en outre, il ne faut jamais oublier qu’i'i partir 
da 77 ti au-dessus de la portae de la cl^ de sol, I’indication d’une 
nuan'ce douce est absolument sans efifet, tant sur la Grande que sur 
la Petite Flute, 

La Petite Flute est enti^rement semblable !a Grande FlOte, dont 
elle reproduit tous les doigu^s a I’octave aiguc. On a I'usage ftcheux de 
r^crire identiquement de la meme faqon, en cl6 de sol, sans aucune 
indication du changement d’octave, par la meme negligence que pour 
recriture de la Contrebasse par rapport ii celle du Violoncelle, Le 
registre grave de la Petite FlUte est totalement depourvu de sonoritd : 
tout ce qui est ecrit au-dessous du sol de la cle, bien que cela sonne 
une octave plus haut, peut ^tre consider^ commo inexistan't. Dans 
son registre suraigu, ,1a Petite Flute devient stridente et ne peut servir 
qu’i titre de renforcement I’octave dans le forte. 

Le caract^re expressif des Flfites est tr^s Jfaible, et h peu pr6s nul en 
ce qui concerne la Petite Flfite. 

« 

HiVUTBOts. — Ces instruments, d’origine franqaise, remontent 
aux XIV® et xv« siScles : ce sont les descendants des antiques « Chalu- 
meaux » ou « Syrinx », dans lesquels le souffle humain fait vibrer. 
une « anche double », c’est-ii-dire un bout de roseau sdpar^ en 
deux lamelles parall^les, vibrant Tune centre I’autre au passage de 
I’air. 

Jusque vers le ddbut du xvu« sifecle, la « Famille des Hautbois » a 
compt <3 six reprdsentants diff^rents dans les orchestres, savoir : 

!<' : le Hautbois aigu (plus haul que noire Hautbois actual) ; 

2 “ : le Hautbois Alto (devenunotre Hautbois contetnporain) ; 

30 ; le Hautbois d'Amour (accordd une tierce plus bas que VAlto) ; 

4 “ : le Hautbois de Chass* (accord^ i la quinte grave de VAlto) ; cet ins¬ 
trument 4tait reoourbd circuiairement, comme le Cor de Chaste, et 
dquivalait & notre Cor Anglais ; 

5° ; le Hautbois Tinor, plus grave, mais rest^ de forme reciiligne, ce qui, 
en raison de ta longueur, obligcaiia se tenir debout pour jouer ; 

(j® : la Basse de Hautbois, encore plus longue et plus grave que le Hautbois 
T4nor, mais tout aussi incommode : notre Basson n’est pai autre 
chose que I'ancienne Basse de Hautbois, pli^e ou a ctss4e «n deux » 
comme un « fagot » ( Fagotto). 

Avant Tapparitlon des Hautbois dans I’Orchestre symphonique, vera 
i 65 o, ces instruments constituaient k eux seuls'une sorte de fanfare de 
guerre ou de chasse : les sonneries mtlitaires notammeni se donnaient 
avec des Hautbois. 

Les tuyaux des Hautbois ne sent pas cylindrtques comme ecus des 
Fidtes, mats l^g^rement coniques: toutefots, iJs ont la mime, proprilttf 
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en ce qui concerne la facilite d’^mission de Voctavesuperieure de chaque 
son. Leurs doigt^s se reproduisent done ii Toctave, avec une modifi¬ 
cation du souffle. 

L’^tendue de notre Hautbois ordinaire est de deux octaves et demie, 
au-dessus du si naturel grave plac^ au-dessous de la portae de la cl6 
de sol : 



■ Toute la premit;re quinte grave est pourvue d’un timbre trfes fort, 
qui conserve une partie de cette force dans toute I’octave qui suit, 
jusqu’au_/it de la derni^re ligne de la cl^ de sol. Au-dessus de cette 
note, il reste encore toute une octave exactenient : mais son timbre est 
beaucoup plus faible et devient tr^s grSle au suraigu. 

Le timbre g6n6ral du Hautbois est extr^mement caract^ristique : 
il attire toujours I’attention. II ne peut done dtre employ^ comme « par- 
tie de remplissage » qu’avec une grande prudence, car il domine les 
autres tri's facilement. 

Cor anglais. — Get instrument, 6minemment fran^ais malgr^ son 
nom, n‘est autre que I’ancien « Hautbois de Chasse », sonnant la 
quinte grave du Hautbois ordinaire. 

Par une deplorable habitude, on I’^crit une quinte plus haul qu’il 
ne .sonne, sous le pr^texte, aujourd’hui p^rimd, que I’ex^cutant re- 
trouve ainsi les mfimes doigt^s que s’il jouait.du Hautbois. On ne 
saurait s’<llever trop ^nergiquement contre ce prdjug6 tenace, aussi 
humiliant pour les instrumentistes qu’il est absurde pour les compo¬ 
siteurs. Il faut remarquer que les Italiens, en 6crivant jadis le Cor 
Anglais en cU de /a, k I’octave grave des sons r6els, ^taient d^jk plus 
logiques ; et que I'ancien usage de la cl6 d'ut deuxikme ligne 6tait 
au fond le meilleur, puisqu’il repr6sentait les sons r^els, places dans 
la position oCi Ton avait I’habitude de les voir pour le Hautbois, en 
cl <5 de sol deuxieme ligne (une quinte plus haut). 

L’dtendue du Cor Anglais va du mi naturel au si b situ6 k deux 
octaves et demie au-dessus ; mais on doit consid^rer la dernikre 
quarte aiguif comme inutilisable : 



If 


Plus encore que le Hautbois, le Cor Anglais attire Tattcixtion par 
son timbre special. Salif dans un tulH de grande force, et dans les 
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orchestres ou chaque famille d’instruments k vent possfede trois repr^ 
sentants au moins, il n’est utilisable qu’en solo exclusivement (i). 

Bassons. —C’est le uom actuel de I’ancienne « Basse de Hautbois », 
ainsi qu’on vient de le voir: mais cet encombrant instrument ne mesu- 
rait pas moins de deux metres de longueur. En iSiS^Ie chanoine Afra- 
Nio, de Florence, en fit le Fagotto qui devait occuper, au siicle 
suivant, une place considerable dans les orchestres, 4 en juger notam- 
ment par certains tableaux oh figurent des armies entiferes de Bassons 
ou de Fagotti (2). On peut constater que la « Famille des Hautbois » 
comprenaitalors autant d’individusque celle des Instruments k Cordes : 
il arrivait m^me que, dans celle~ci, les personnages de second ordre, 
les Violini ripieni, charges des parties de remplissages dans les tutti, 
quittaient leur Violon pour prendre un Hautbois dans certains pas¬ 
sages. 

L'etendue du Basson va du si b au-dessous de la portae de la 
cie de fa, au si b de la cld de sol, trois octaves plus haut: 



Avcc des doigt^s sp6ciaux et un peu d’habilet^ les instrumentistes 
peuvent encore d^passer ceite note d'une quinte vers Taigu. Mais il est 
prudent de n’y pas trop compter (3). En Allemagne, Wagnir a fait 
construire pour ses oeuvres des Bassons qui ont une note de plus, le la, 
au grave. Toute I’octav e grave du Basson est pourvue d’un timbre fort, 
tandis que I’octave moyenne est faible ; le timbre redevient fort k 
I'octave aiguff et tout k fait douloureux et p^nible aux notes extrlmes. 
Une sorte de tradition avail attribu< au Basson une signification exclu¬ 
sivement « path^tique », dans la musique dramatique du xviii* aih- 
cle (4). Il semble aujourd’hui qu’on tende plutdt 4 exploiter les qualitds 
comiques du Basson ( 5 ). 


( 1 ) Le Chosur fiinel de» voix de fe mmee, dan* la Dammitiim dt Faust de BaaLtoi. pent iei 
aervir do verification : on y entend deux Cors Angtais rdpetant daa arpSgea loialement 
ddnuii d’lntdrSt, qui abaorbent, quol qu'on faaie, toote rattdntlon de I'audiieur, aux ddpena 
d« la ligne mdlodiqne principale. 

(9) Tel eat, par example, le tableau du pcintn Btnini, mpoU au Muaie du Louvre, et qui 
reprdaente trie probablement I’Opdra firtndaia au dSbut d« xvni* alScle. 

(3) Dana rinetrumentation da WaUsHnsim, on toovant ua mmI de ce dernier/a al|u; 
maia.i! arrive eouvent que Ton n’exdcute pat ta nota Scdte. 

( 4 } Voir noumment Atessts da Onuot et divereea eawriea de Qnirav. 

(3) Le Cadttrtsteek de Weaiw, dent la Martha du Xdtmr du OoM, eat peut.4trf 1 ^ dtr* 
niar exempta connu du« Batson tragiqua a 1 mail «a traglqua la bow lottdbe pint twouet^p. 
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Daas nos orchestres contemporains, on emploie en g^n^ral trois ou 
quatre Bassons, tandis qu’il n’y a que deux Hautbois, avec un seul Cor 
Anglais. Ce sent les seals survivants de la « Famille ». 

CoNTREBAssoN. — Appfes plusicuTs tentatives assez peu satisfaisantes^ 
on est parvenu r^cemment ^ ^tablir un instrument sonnant ci Voctat'e 
grave du Basson, de m^me que la Contrebasse k I’octave grave du Violon- 
celle, afin de combler la veritable lacune qui existait dans I’Orchestre au 
registre grave des Instruments k Vent. Le Contrebasson a d^sormais 
droit de cit6 dans tous les grands orchestres, et Ton en rencontre d’ing^- 
nieuses utilisations (i). Mais il n’est pas tr6s stir que cette nouvelle 
acquisition soit un enrichissement r6el : il est bien rare que I’int^rfit 
et la valeur d’un ouvrage musical soit accrue par I’adjonction d’un 
nouvel instrument. 

C1.AK1NETTKS. — La « Famille des Clarinettes » est beaucoup moins 
ancienne que celle des Hautbois. C’est en 1690 qu’un hautboiste de 
Nhremberg, Gustave Denner, construisitle premier instrument de cette. 
e.spfece. La Clarinette paralt fitre une transformation de la petite Trom- 
pette dite Clarino, rempla^ani le Cornet destine ii soutenir la voix de 
soprano dans le choeur : par son timbre, elle s’apparente 6galement au 
Chalumeau, dont on lui a conserve le nom pour qualifier son registre 
grave, par opposition avec son registre aigu, dit Clairon. 

Les sons de la Clarinette se produisent t I’aide d’une anche simple 
vibrant sous le souffle contre un biseau fixe appel^ « bee »i. Le tuyau 
est cylindrique comme celui de la FUkte ; mais remission du souffle par 
le bout, et non par le c 6 t 6 , modifie I’aptitude de I’instrument en ce qui 
concerne les « harmoniques ». Ce sont les harmoniques impairs (troi- 
sikme et cinquikme) et non les octaves (ou harmoniques pairs) qui s’y 
forment naturellemcnt sous la pression du souffle. D’oti il suit que les 
doigtfis de la Clarinette sont disposes de fa^on k se reproduire k la 
dou^ikme (quinte de Toctave ou troisiime harmonique) et non k Voctave, 
ce qui favorise ragilit(S de I’instrumcntiste. 

Il s'est 6 coul 4 prfes d’un sifecle entre I’apparition de la Clarinette et 
la gdniralisation de son emploi dans I’Orchestre : ce n’est guire que 
vers le milieu du xviii* sifecle que son usage devient constant. Ni 
J. S. Bach ni Rambad ne se sont jamais servis de la Clarinette ; et Ton 
n’en trouve pas trace dans les prcmifcres oeuvres de Gluck, de Haydn et 
de Mozart ; e'est seulement en 1774 et sur la demande de Gluck, pour 


( 1 ) Vdr dtni Lm CmUi de m Mire tOye {La Mk et k Bite)* 
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IphigMe en AuUde, que la Clarinette fut admise k I’Orchestre de 
I’Opdra de Paris. 

A partir de cette ^poque^ la« Fanailledes Clarinettes » s*est constitute 
peu peu, par rapport aux tonalitts plut6t qu’^ I’ttendue : h la Clart- 
netteen vt, la seule qui fasse entendre les sons rels qu'ils soni tcrits,on 
adjoint bientot la Clui'inette exi si b pour les tons btrnolists, et la Clui i— 
nette en la pour les tons ditsts; ces deux nouvelles venues apportent 
avec elles le deplorable usage de la transposition, justifit peut-fitre a 
Torigine par I’ignorance des executants, inais tout a fait dtpourvu 
d’dpportunitt aujourd’hui. Tout le monde sait que la panic de Clart - 
nstte en la, soigneusement transposte par le compositeur i une tietcc 
miiisui'B ciu—dsssus des sons reds, est lue ensuite par 1 instrumentiste 
sur la Clarinette en si b, avec une nouvelle transposition « k vue » 
un demi-ton plus has quo les sons tcrits : cet incident se produit asscx 
frequemment, quoi qu’on en dise, pourfaire justice une bonne fois du 
prejuge absurde de la «transposition pour cause de facilite ». 

L’etendue pratique de la Clarinette vsk du mi nalurel au-des.sous de la 
cie de sol au sol situd k la double octave de celui de la cld de sol, ce 
qui ne correspond k la rdalite que-pour la Clarinette en ur, i peu pres 
inusitde aujourd’hui. Ce mi grave devient un rd sur la Clarinette en 
SI b, et un ul $ sur la Clarinette en la : 




Toute la premidre octave grave est pourvue d’un timbre trds fort 
dit « Chalumeau »; la sixteau-dessus, au medium, est faible ; au-dessus 
de r»/ de la cld de sol, le timbre redevient fort et strident: on le qua- 
lifie de « Clairon ». Au reglstre suraigu, la ClarineUe peut encore four- 
nir une quarteau-dessus de la limite usuelle, jusqu’& r«f; maia la sono- 
ritd de ces dernidres notes est assez ddsagrdabie. 

L’agilitd de la Clarinette est trds supirieure k ceUe du Hautbots, 
et presque dgale k cellc de la FlOte. La plupart des arpkges serris y 
sont trfes facites et d’un excellent effet, ainsi que les Batteries en tierces 
ou en quartes. Quand les Clarinettes sont « en masse »(comme dans 
les Harmonies militaires, par exemple), on obtient un efifet facile et 
commode par la note ripiUe ou « trembli *, rtlsuhant de coups de 
langue rapides sur la mfime note. 

La commodity de cette sorte d'instrument le fit adopter bientdt 
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comtne succ^dan^ des Instruments k Cordes dans les Harmonies 
compos^es exclusivement d*Instruments k Vent ; celles-ci ayant pris 
en g^n^ral le ton de s/b comme point de repcre (au lieu d’ur)^ on 
exclut de cette « Families naissante.les « parents trop ^loign^s », en la 
et en ut ^ pour T^tablir tbut entikre dans le domaine cuivr^ des b^mols. 
Ainsi appa.rurent les sept types suivants, b^n^ficiant tons de Tavantage 
plus que contestable de la transposition^ car on les 6crit invariable- 
ment cn or et en c \6 de sol : 

lo ; Petite Clarinette en LA b, sonnant k la sixie tnineure au»dessus des sons 
(Scrits ; 

: Petite Clarinetie en sonnant k la tierce mineure au-dessus des 

sons (Merits ; 

’> : Clarinetie ordinaire en sonnant k la seconde rnajeitre au-dessous 
des sons Merits ; e'est celle qui devait peu k peu d 6 tr 6 ner toures les 
autres, mdme dans les orchestres symphoniques, ou Ton tend de plus 
cn plus a Temployer exclusivement; 

: Clarinetie Alt>> en fa, sonnant a la quinte grave des sons Merits; cet instru¬ 
ment, pourvu nagucre d'un pavilion en cuivre, et recourbd sur lui- 
mfime comme les Cors, avaitreeju le nom de Cor de Basset. En dehors 
des Harmonies miiitaires, on le trouve employ^ parfois dans la mu- 
sique dramatique (i) ; 

50 ; Clarinetie Basse cn St b, sonnant ^ la neuvierrte majeure au-dessous des 
sons Merits; cet instrument sonnant k IVfavc grave de noire Claris 
nette ordinaire esi maintenant d‘un usage fr<&quent dans nos grands 
orchestre's, Depuis Waonkr, on tend k Edcrire en cl 6 de fa, une 
seconde majeure au-iessus de ses notes r^elles, ce qui est d^j^un peu 
moins absurde. Son ^lenduc esi done comprise entre le rS au-dessous 
de la portae de la cl^ de fa (que Ton 6 cric mi) et la double octave 
aigua de cette note : au-dessus, rinstrument peut encore fournir une 
quarie, dont les degi^ds sent tom k fait faibles et d(§fectueux. La Cla" 
rimlte Basse, un peu moins agile que la Clarinetie ordinaire, s'accom- 
mode fort bien ausii des dispositions en arp^ges. On s'est parfois 
lervi, en AUemagne et en Belgique, de Clarinettes Basses en LA, mais 
Tusige de ces in5ti:;unnent$ ne s^est pas g^ndralis^ ; 

; CtarineUe Basse en fa, sonnant k la au-dessous des sons Merits, 

e'est-k^dire k Voctave grave de la Clarinetie Alio ; 

70 : Clarinetie Centrehasse en Si b, sonnant k la douMe octave au-dessous de 
li Clarinetie otdimire :on Tkcrit gtfnkralement en cl6 de/a, mais k 
Voctave supirieure de son registre, c^est-k-dire la neuviime grave des 
sons Me (a); dans la pratique, c^est au Sarrussophone (en cuivre) que 
Yon confic le r 61 e de a Basse profondew dans la « Famille des Clari- 
isfttes ». 

Ainsi, contrairement k cc qui s’itait pass6 pour la « Famille des 
Hautbois nombreuse au d^but et dc plus cn plus restreinte par la 
suite, la « Famille des Clarinettes»n*a cess^ de s’accroltre ;auiourd’hui, 


(t) Voir netafflHitnt tOmM* d* « qnelqua* psmse* dsof le» Opirw de Gt.ucK. 

{•) On tronvira ut tscemple de Templdi de Initrument dans la partition de Fermah 
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il n’en subsiste plus (^ans nos orchestres symphoniques que la Clari- 
nette en si b et la Clarinette basse S I’octave gra?e de celle-ci, sans 
compter la Clarinette en va, quij comme on salt, ne fait pas partie de la 
« Famille ». 

II ne faut pas avoir trop de confiance dans I’homog^ndit^ de timbre 
du pupitre des Clarinettes, form^ ordinairement de deux instruments 
aigus et d’une basse : le timbre de la Clarinette basse ne s’amalgaine 
pas suffisamment avec celui des autres instruraenis, et peut encore 
moins. s'adjoindre au Basson, en quality de renforcement de la basse 
du Quatuor k Cordes (i). 

Saxophones. — Bien que Ton considfire cette intfiressante « Famille » 
comme appartenant exclusivement aux « Harmonies militaires », oii 
elle occupe d’ailleurs une tr^s large place, nous avons toujours pensd 
que cet ostracisme n’Stait pas justifi^, et que le timbre de ces instru¬ 
ments, comparable li celui des Clarinettes, mais plus doux et plius voiltJ, 
rendrait de grands services dans nos orchestres symphoniques ordi- 
naires (2). 

Adolphe Sax (1814-1894), inventeur beige de gtfnie, double selon la 
tradition d’un cbmmer^ant deplorable, avait eu I'ing^nieuse idie d’ap- 
pliquer le bee et Yanche battante simple des Clarinettes k des tuyaux 
coniques (et non cylindriques) du genre de ceux des Hautbois. Ainsi la 
commodity des doigt6s sur les tuyaux octuuiants (coniques) s’ajoutnit 
k celle de remission du souffle, le bee <tant beaucoup plus ais6 k faire 
vibrer que Yanche double, Le Saxophone, avec son timbre homogkneet 
irhs apte k la « fusion » avec les autres timbres dc I'orchestre, fut le 
rdsultat de cette veritable ddcouvertc. On en crea cinq tjpes diff€- 
cents; 


I® : Saxophone Soprano «n Si>, tonnam cotnme in Clarinttt* ordinaire k 
la seeonde majeure au-desioui dei sons dcritt; 
a® : Saxophone Contralto, en Mi i», lonnant k la juinte grave du precedent, 
soiti lesixte majewe au>deasoui det soni ecriis ; 

3® : Saxophone Tinorea Sl|f, octave grave du Saxophone Soprano ; 

4 ® : Saxophone BaryrtoH en MI octave grave du Saxophone Contralto ; 


( 1 ) On trouve cependant dant W*oni» (Tyittan md leotde, II* acte, i** seSne], un fort 
b«l exemple de I'emptoi d« cet initrameni. 

(3) Voir le Pokme det RIvaget ok un quatuor de Saxophtmeeut ad)oist 1 rorclieaire uauet. 

On voudra bien noua excuier id. une foia pour toutea, li noua einpruittoaa de pr^flrance 
i noi proprea ouvrapi certaina axemplea dettinia A fatra mieux eomprfndre lai avan* 
tagea ou lei inconvenienti da diapoaitlona intirumantalaa peu ualtdaa. Let expirteaeat 
peraonnellas lont, croyona-noua, lea meltlauraa k invoquar pour monirer aux autres • ca 
qu*il faut faire» et turtoui a ce qu'ii ne faut pat faire ». 

V. f. 
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5° : Saxophone Basse en SI b, octave grave du Saxophone Tenor ou double 
octave grave du Saxophone Soprano. 

Tous ces instruments, destines en principe k la « vulgarisation », 
c’est-k-dire aux phalanges musicales de culture limit^e, s’ecrivirent done 
en cl6 de sol immuablement, avec une ^tendue d’apparence identique, 
allaptdu si naturel (et meme du si b, sur les instruments de construc¬ 
tion, rdeente) au-dessous de la portae de la cld de sol, au mi b a deux 
octaves et demie au-dessus, soit I’^tendue du Hautbois, diminu^e d’un 
degrd h chaque extr6mitd ; 



C’est peut-Stre cette « ^criture-esperanto » pour illettrds qui, tout 
en facilitant aux « conscrits » de toute sorte I’litude des Saxophones, 
contribua ensuite k exclure des « hautes spheres » de I’Orchestre ces 
M parents pauvres » qui y eussent tenu pourtant un rang fort hono¬ 
rable (j). 

Bien que les Saxophones soient k peu prksuniform^ment construits en 
cuivre (quelquefois en argent), on a coutume de les adjoindre, quand 
on les adtnet k I’Orchestre, aux Instruments de Bois, en raison de leur 
sonorit6 et de leur m^canisme, fond6 pareillement sur la perce et sur 
Vobturation des trous. 

( 3 oBS. — Les Cors, au contraire, sont dits Instruments de Cuivre, 
mfime s’ils sont en argent comme les FlCites et les Saxophones, et en 
ddpit de leur adjonction, tout aussi fr^quente, au groupe des Bois. Par un 
singulier anus de termes, cette qualification d'Instruments de Cuivre 
doit s’entendre des «instruments k longs tuyaux, sans trous ni clefs (2), 
utilisant les harmoniques supirieurs les plus dloign^s du son fonda- 
mental, k Fexclusion de celui-ci ». II est bon de savoir la valeur des 
termes, aurtout quand ellc eat, comme c’est ici le cas, du domaine 
de la haute fantaisie. 

Le tuyau du Cor ordinaire ne mesure pas moins de quatre mktres 
dans toute sa longueuf, ce qui le rend complktement inapte k faire en- 

(1) D*puf» i'ipoque (1900) ok cet rtm«rqu«* furtnt iignalie* par I'Auteur ii *e» ilkves de» 
d«Mct d« Cbmpoaitlon, let « parsni* pauvrea • ont 4 t 4 accaelUi* dan* le» petit* groupe* 
mtteicaujtdii* Jan band, tik it* occupant aujourd'hui un rang trCs honorable. 

A. S. 

(a) Cwti dewain qua nou* rdiabliaaona I'anclanna orthographe du mot elef, pour d4»igiier 
le micaatiuie dea luatraroeot* k Vent, rdeerveni le mot eld pour le* elgnes de la notation 
mufieele. 

Coue* i»K coMPoetitiiu*. — f. 11, i. 3 
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teadre sa « note fondamentale » (I’Mfde TextrSme grave sur uncordit 
« en vt »), du moins sous Timpulsion du souffle contenu dans I'humble 
thorax humain, dont la capacity est quinze ou vingt fois trop faible pour 
obtenir ce r^sultat. L’harmonique 2 (m# octave) est lui-mSme d'une 
Emission difficile et n^cessairement de brfeve dur6e : ce sont les harmo- 
niques compris entre4et 12 qui fournissent I’fitendue utilisable du Cor : 


I 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 



Oifficiies_I Usuels 

I m prat (Cable 


II suffit de se reporter au Premier Livre de ce Cours (p. 102 et io 3 j 
pour se rendre compte dela ddfectuosit^ radicale de cette dchelle, dont 
les points de contact avec notre Gamme sont discontinus et inexacts. 
Toute I’ingdniosit^ des constructeurs a luit^, depuis deux sil'cles, contre 
ce « ddfaut de Justesse » bien connu, contre cette tare inhfirenie au 
Cor, dont le timbre sou pie, malleable et colors, serait sans cela Ic plus 
parfait peut-fitre parmi tous ceux de I’Orchestre. 

LeCor de Chasse/issu lui-m^me de VOlifant, apparalt dfes le milieu du 
moyen fige; i partir du xvn« siScle, la Trompe de Chasse, qui n’est autre 
que I’ancien Cor roul6 sur lui-mfime pour la plus grande commodity, 
adopte d^finitivement la forme que nous lui connaissons aujourd'hui. 
La Trompe fait entendre k peu pris uniform 4 ment les harmoniquea 
4, 5 , < 5 , 8, 9, lOf n, 12, appartenant la s^rie du dernier gy'ave de 
notre piano, c’est-&-dire une octixpe au-dessous des sons indiquds ci- 
apr^s : 


1 2 a 4 5 6 7 8 9 10 11 13 



Seals usltes mr le Cor de Chasse, 
4 l^octiwe inferleure. 


On sait la saveur spdeiale que donne aux « fanfares de trompes » 
la fausset6 caraciiristique de Tharmonique n (1). Ce Cor de Chasse, 
dit « en ni », d’abord rdserv^ & certains effets de « couteur locale » 
dans les orchestres, y pfit une place definitive dans le courani du 
xvin* sifecle. Dts lors se prdaenta la difficult^, encore mal r^solue, 
d’adapter cet instrument aux tonalit^s de plus en plus diveraes dont 
i'usage se r^pandait dans la langue musicale. 

(t) Oa pmt m donner Tidlt sur ti plscio, tn toucftsnt eu mime I# mi I ii k# 
dins resacuiton 4m * sirs d« chiiss m sm Isuri dtus psrtl^i tridltltmusilii m 
ct tierccf* 
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Le premier moyen par lequel on essaya de rendre le Cor modulant 
consista k construire des fragments de tuyaux de diverses longueurs, que 
I’on pouvait substituer les uns aux autres en les demontant, de telle sorte 
que la presence de I’un d’entre eux sur le parcours total du tube sonore 
ait pour effet de transposer tout I’instrument dans une tonality d6ter- 
minec, dont il faisait entendre la s6rie des hkrmoniques naturels. 
Ges <i tubes de rechange », limit^s d’abord aux tonalit^s les plus 
frdquentes, ne tardkreqt pas k €tre construits pour routes les tonalit^s 
possibles. Mais le changement de tube demeurait assez complique 
et n^cessitait chaquefois une certaine dur^e de temps. Vers 1790, le 
constructeur Clagget tenta de fixer au mgme Cor plusieurs de ces tubes 
de rechange simultan^ment, de telle sorte que les doigts de I’ex^cutant 
pui.ssent boucher alternativement tous les tubes inutiles, en laissant pas¬ 
ser I’air seulement dans le tuyail qui produisait les sons de la tonality 
voulue. Enfin, vers i 8 i 5 , Ce fut I’inventeur Bluhmei. qui substitua au 
moyen. incommode de I’obturation par les doigts, le« piston k soupape » 
obtenant ra( 5 caniquement le mfime r^sultat. Dks lots, les instruments a 
pistons tendirent a remplacer partout les instruments naturels k tubes de 
rechange, qui toutefois coexistkrent assez longtemps avec eux. Aujour- 
d’hui, le Cor d pistons est universellement adopts ; mais, comme c’est 
I’^chelle harmonique de la dominante du ton de ea qui semble avoir 
donn(J la meilleure sonorit(i, le Cor usuel a conserve ce ton avec cet. 
absurde usage de la transposition qu’il comporte, encore aggrav6 m^me 
d’une particularity que Ton a quelque honte k signaler. Le corniste 
ytant ryputy ne pas savoir ce que signi'fient les armatures des cl^s, doit 
lire ett fa des notes qui sont Rentes en ur, mais sans autres altyrations 
que les signes accidentals placis deraiit chaque note et sans nulle indica¬ 
tion de tonality k la ciy I II paralt que c’est plus simple. 

Lfts pistons du Cor ordinaire sont au nombre de trots : ils agissent 
syparyment ou sinaultanyment, et permettent de donner au. tube sept 
longueurs totales diff^rentes, savoir : 

i» : longueur naturelle du Cor entier, sans piston ; 

a® ; uti demi-ton plus baa, k I’aide du deuxikrne piston ; 

30 : ua ton plus bas, k I’aide du premier piston ; 

4« : une tisrci mineure plus bas, k I'aide du troisikme piston, ou des deux 
premiers simullaDemeni, ce qui donne k peu pr&s le mkme rksultat ; 
:une titres moje: plus bas, k I’aide des deuxiime et troisikme pistons 
simultandment; 

6 e : une quart* fust* plus bas, k I’aide des premier et troisikme pistons si- 
multanymeni, disposition diie « fourche » ; 

7**: une quart* augmmti* plus bas, k I’aide des trois pistons rkunis. 

Le Cor ordinaire, ayant un fa comme fondimentale, fait entendre, 
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sans piston^ la s^rie harmonique sonnant une quinte au-dessous de celle 
not^e ci-dessus, et appartenant plutot in la dominante dti ton de s/b, en 
raison de I’assimiilation du septi'eme harmonique sup6rieur au mi b. 

Cependant, Ton dit commun^ment que ce Cor est « dans le ton de 
FA » ou « en FA ». L’adjonction des pistons permet de transposer 
cette serie harmonique sur les doniinantes respectives des tons de /,.i 
naturel, tA\>, sot naturel, sot b; pa nalurel et mi naturel (i). 

Le m^canisme des cylindres, substitu6 par les constructeurs alle- 
mands et italiens k celui des pistons, obtient des effets identiques, mais 
k I’aide d’un ressort tournant au lieu du « ressort k boudin » de nos pis¬ 
tons. Toutefois, le d6faut de justesse est le m^me dans les deax sys- 
tkmes ; il parait provenir des deformations introduites dans I’homoge- 
neitd du calibre du grand tube conique constituant le L’or lui-meme, par 
suite des allongements partiels ; ce d<Sfaut s’accroit k mesure que 
Ton ajoute des pistons ou des cylindres et que Ton fait entendre des 
sons harmoniques plus 61 oign^s de la fondamentale. Le genial inven- 
teur Sax avait rem^di6 k cet inconvenient, en proc^dant au raccourcis- 
sement 'du tube par des pistons agissant k I’inverse des pistons ordi- 
naires, etjoar r^chelle du Cor au lieu de la baisser; 

ces pistons, au nombre de six^ avaient en outre I’avantage de suppri- 
mer les mauvais doigttSs dits de « fourche » resultant de I’emploi simul- 
tan6 de deux pistons non contigus. Les essais qui furent faits de ces 
in.struments (2) donnkrent toute .satisfaction, tant au point de vue de 
I’agilitk que de la justesse : ce ne sont done pa.s des raisons musiicnles 
qui en ont jusqu’ici retard^ I’adoption. 

L’ktendue normale du Cor est de deux octanes et demie : I’octave 
grave est pourvue d’un timbre asscz fort; la quinte moyenne est de 
sonoritk faible, tandis que I’octave aigud redevient forte et iciatantc. 
Les sons ordinaires du Cor sont dits « ouverts », parce qu’on les Amet 
en laissant le pavilion de I’instrument entikrement libre. Si Ton iniro- 
duit la main dans le pavilion pour I’obturer partiellement, le son est dit 
«bouchk ». En obturant entikrement le pavilion avec la main, et en 
forqant le souffle, on obtient encore une autre sonoritk plus ktouffke : 
les notes auxquclles on veut donner cette sonoritk sont ^crites avec une 
petite croix au-dessus. Au lieu d’obiurer le pavilion avec la main, 


{%) ll faui remurquor foiidamunml© qutkonqai impliqui taujouripir illt-mimi 

hi hirieufin Mdimmmtg.m rition dis I’orUfi §m harmoniqM* Car H mt dim 

h mturg m^mcd'aii ton M4 d*4tr« lnt«rpr4ti commi uni d^minma tint quit rf«;u 

d’iutre 

Vmr i ct It Couai m OitAiiMAfii uyitCAtK d*Au|Uilt SlKtiirii | alg, 

Voir notumm«nt ? Saiut-SaI^i, Li Ddtugi j V* d’kif, JL# Chmt di h Clmk$. 
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on se sert ^galement d'un disque de carton perce d’un trou central et 
dit sourdine, dont I’effet est analogue. 

L’anarchie la plus deplorable subsiste de nos jours dans la notation 
des sons du Cor : par un reste inconcevable des errements de la « tabla- 
ture )),on semble se preoccuper d’indiquer le doigte de I’instrumentistc 
plutot que le son qu’il fait entendre. Les anciens « tons de rechange » 
ayant disparu pour fa ire place a I’unique Cor a pistons, pourlequel on 
a adopte la longueur du tuyau del’ancien Cor dit en fa, notre Cor est de- 
meurd en fa pour la notation, c’est-k-dire que les notes ecrites sonnent 
une quinte plus has (comme pour le Cor Anglais). Mais comme le Cor 
descend jusqu’au registre grave neccssitant I’emploi de la cie de /a, on 
a pris I’habitude d’^crire ces sons graves une octave plus bus que ne le 
demauderait la simple transposition la quinte de I’instrument, ct 
cette habitude n'est pas unanimement rejet^e, ce qui oblige ceuxqui ne 
s’y conferment plus h s’en expliquer par une annotation sur la parti¬ 
tion ! En outre, le « bouchage partiel » ayant pour effet de faire des- 
cendre le son d’un demi-ion (tandis que le « bouchage total » en for- 
(jant le soullle fait monter le son d’un ton entier), on s’obstine k dcrirc 
le son qui correspond au doigtd, I’oreille n’ayant sans doute aucune 
importance pour I’ex^cutant. Enlin, comme celui-ci est r^put^, par 
hypothfese, n’avoir pas le droit de savoir dans quel ton il joue, la panic 
de Cor jusqu'k nos jours ne portait aucune armature k la cl 6 , les acci¬ 
dents (itant Merits, ainsi que nousvenons de le dire, devant chaque note : 
cet usage barbare tend heureusement h disparaitre, mais encore fau- 
drait-il qu'on voulOit bicn se mettre d'accord pour le faire cesser, ainsi 
que celui de la transposition. 

On attribue au corniste allemand Hami’EL (1753) la d 6 couverte des 
tt suns bouchds » du Cor ; mais cc n’est gufere qu’un demi-.sifecle plus 
tard que leur emploi k I'Orchestre commenqak se r 6 pandre(i). 

Lii sonorit 6 la plus dclatante du Cor correspond k I’indication que 
Ton donne par les mots cuivri ouvert. Comme les cornistes des orche.s- 
tres hollandais ou alleinands jouent normalement avec cette nuance, 
dont Teffet est d’ailleurs excellent, il y a lieu de ne pas n^gliger I’indi- 
cation exacte de I’intention de I'auteur : car s’il considdrait le groupe 
des Cars comme faisant un « dcho lointain»& celui des I'rombones, par 
exemple, il pourrait s’cnsuivre quelque surprise. En France, nos cor- 


(i) Mtntiooijoni id pour m4meir« qu'on a fait usage aussi quelquet'ois du « suns entie- 
ramant boochii » (malttvac la soutfie normal), lesquels aounaiem un ton au-dessons {et non 
au>(taatut] de la note Scrite ; la mauvaite sonoritd d# ces sons tea a fait abandonner. 

Au suitt df la notation de» parties do Cor, le lacteur pourra se r4f4rer k la briw dtude 
da c*tta qaaitlon. .Pawl-o« amiUorerla notatton mu^kek? par Augusta Siaiivx [Schok 
Cantorum, tgaa). 
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nistes nourrissent un prdjuge tenace centre le jeu ciiirre ouverl, qu’ils 
considferent comme pr^judiciable k la conservation de leurs liivres. 

De nos jours, en efl'et, les instrumentistes ont renonc^ travailler 
leurs Ifevres en vue de I’extension du registre aigu du Cor. Jusquau 
temps de Bach, les cornistes utilisaient au contraire avec une dtonnante 
virtuosity sur leurs instruments naturels (sans pistons) la syrie des 
harmoniques supyrieurs, forrrtant (tant bien que mal) des inter- 
valles myiodiques conjoints : I’emploi du sol au-dessus de noire portye 
de la ciy de sol (noty suivant I’usage par le ri une quinte au-dessus) 
n'ytait pas rare ; et Ton peut considdrer I’ytendue raoyenne du Cor 
comme s'ytant dyplacde d’une quarte environ vers le grave .depuis cettc 
ypoque. 

Au xvia® siyde, le Cor, employd jusque-lk en solo ct pour des clTels 
de pittoresque ou de « couleur locale » (chasse, guerre, pastorale, etc.), 
commen(;a prendre sa place dyfinitive : on eut alors lieux Corsau lieu 
d’un seul dans la plupart des orchestres. C’est Hayun, ainsi que les 
symphonistes de I’ycole de Mannheim, qui semblent avoir diddes pre¬ 
miers & incorporer le Cor aux autres groupes instrumentaux. Il.s s’en 
servirentmyme d’une fa(;on asscz particuliyre,en ycrivant dcs sons plus 
graves que la limite infyrieure du Cor (si, ia, sol au-dessous du dernier 
ut grave ycrit): on obtenait ces sons diis « faciices graves » par un 
simple relUchement des l^vres, mais ils sonnaient assez mal sans doute, 
car on n’a pas tardy h les abandonner totalement; c’est Bkethovkn qui 
le premier employa trots Cors dans sa Sjmphonie Hdro'ique. Avee 
Weuer, qui sut tirer souvent un parti admirable du Cor, le nombre des 
instruments s’yieva d quatre, nombre normal que Ton a gyndralement 
conserve depuis, mais comme un minimum seulement, car beaucoup 
d’oeuvres en exigent davuntage, et Ton en trouve jusqu’S huH dans cer- 
taincs partitions de Wagner par exemple. 

Tromrettes. — Originairement, la Trompette ytait un simple tube 
(tuba) conique et reciiligne, assez encombrant en raison de sa longueur, 
mais trop court pour dtre enrouli comme le Cor de Chasse autour du 
corps de I'exycutant: on donna done li la Trompette repHye sur ellc- 
mdme cette forme oblongue qu’elle a conservye; touiefois, le circuit 
formy par le tube, simple au dybut, devint successlvemeni double, qua¬ 
druple et myme parfois sextuple, en rai.son de rallongfement corryiatif 
du tube sonore. 

La Trompette nalurelle primitive,, qui ne pouvait donner qu’une 
seuic syrie harmonique (sauf la note fondamentale), eat aujourd'hui 
abandonnye. Cet instrument, invarlablement dans le ton de m, comme 
le Cor de Chasse, avail un rdle exclusivcment « guerriem, obligatolre- 
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L’wf gj'ave, harmonique naturel, est plutot fort ; mais la premiere 
octave chromatique grave (du fa% a son octave) est faible et d assez 
mediocre sonorit6. Toute I’octave sup< 5 rieure est 4 clatanie et bien 
timbr^e. On applique aussi 4 Trompette une sourdine d une forme 
spdciale^ qui bouchc son pavilion et donne 4 I’instrument une sonorite 
plutot grotesque (i). 

Actuellement, les orchestres possedent deux ou trois 7 r'ompeties : 
quelques ouvrages en exigent quatre. En Allemagne, en Belgique et 
mSme en Italie, il n’est pas rare que ces instruments soieni en si b, 
comme les Bug-les avec lesquels ils peuvent €tre confondus. CIn 
trompettiste ordinaire doit avoir 4 sa disposition la Petite 1 rompette 
(comme la Petite Fldte, pour le fliitiste), car cet instrument, que 1 on 
construit en vt ou en m et mfime quelquefois en mi b, rend de grands 
services et ne ndcessite aucune aptitude de « sp^cialiste », bien que 
Ton ait essays de le faire croire. 

Cornets a ristons. — Ces instruments sont ie rdsultat de Tadapta- 
tion du systiime dcs pistons aux anciens (^ovnets de 7 ’oste : ccux—ci 
diffdraient des Trompettes en cc que leur tuyau, moins long de moiti^, 
permettait neanmoins de jouerdans la mftme octave : au lieu d’utili- 
ser les harmoniques 4, 6, 8, 10, i 2 , avec les degris imerm^diaires 
approximativementdiatoniques, les Cor«e/Jf fournissaient done les har¬ 
moniques 2, 3, 4, b,G, mais avec les lacunes inevitables qui les rendaient 
inaptes ii ^mettre aucune mdlodie veritable, puisqu’tls ne pouvaient 
former aucun intervalle conjoint. Nos Clairons militaires coniempo- 
rains sont les descendants dcs anciens Cornets, dont ils ont conserve !u 
parfaite inaptitude m< 51 odique, En adaptant les pistons aux Cornets, on 
les a rendus chromatiques sur toute leur dtenduc, & peu priis ^quiva- 
lente k celle de la Trompette, sauf la note grave. Le jcu du Cornet, 
bcaucoup plus facile que celui de la Trompette, est au8.si incompara- 
bleinent plus vulgaire. L’oetave grave sonne avec un timbre assez faihici 
mou et dfinufi de tout attrait; I’octave suivanic est pourvuc au con- 
traire d'un timbre fort, tout ft fait « canaille >»; mais les derniires 
notes, au-des8us de sol aigu, redeviennent faiblcs et d*une Emission trts 
aliatoire. On construit ordinairement les Cornels dans le# mfime# tons 
que les Clarinettes, en .s/ b pour les tons bdmolis^s, et en t.s pour les 
tons di^sds : il en existe dgalement en ut, qui sont encore plus ddfec- 
tueux que les autres, ce qui ne les empfiche pas d'dtre maintenant le# 
sculs usitds, ou ft peu prfts. Sauf en vue d’un elTct voulu de comique 


(1) On fotmali I'uMge humoriilljjue «iu'«n rtrsnt noummetn Kminantwl (/■.»■ 

r^ccmiw«in Faal Dukas S&rcwf)* 
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grossier, les Cornets a pistons m6ritent en tout point. d’etre bannis 
de rOrchestre. 

Trombones. — Ces instruments remontent tr^s certainement au 
XVI® si^cle et peut-€tre plus loin encore dans le pass6. II y eut alors 
une veritable « Famille de Trombones », formant ^ elle seule xmevolp- 
phonie instrumentale susceptible d’interpriSter la mfime musique que 
la polj^phonie vocale et notamment les Madrigaux, ainsi qu’on I’a 
signals au volume pr6c6dent, k propos des origines de la Suite 
(p. lo'i). La partie de soprano de ces « Orchestres de Trombones » 
6 tait confine k un Cornet en bois, perc€ de trous, dont la sonority, 
comparable h celle d’une Clarinette trks 6clatante, se fondait suffisam- 
ment avec celle des Trombones. 

Au-dessous de ce Cornet s’6tageaient les voix des trois repr^sentants 
de la « Famille des Trombones » : 


lo ; Trombone Alto, «crit en cl4 d’uf ligne, comme la Viole ; 

: Trom- ne Tenor, 6 crit en cl< d’u< 4* ligne : c’est celui qui figure seul 
dans nos orchestres contemporains ordinaires ; 

3® ; Trombone Basse, 4crit en cl4 de fa 4* ligne, et utilise encore dans cer¬ 
tains orchestres allemands ; cet instrument est accord^ une quarte 
plus bets que notre Trombone Tenor. 

Le Choeur des Trombones (avec le Cornet k I’aigu) compl^tait et 
doublait le « Choeur des Voix » dans un grand nombre d’oeuvres 
de musique religieuse du xvi® sifecle et notamment de SchOtz ; plusieurs 
Cantates de Bach, les chaurs d'OrpMe de Gi-uck, le Requiem de 
Mozart ainsi que la plupart des compositions religieuses de son 
6 poque, ont conserve cet usage, jusques et y compris le Credo de la 
Missa Solemnis de Beethoven et sa /JT® Symphonie. 

Notre Trombone Tdnor, seul repr^sentant de I’ancienne « Famille », 
sauf quclques cas exceptionnels, est aussi le seul instrument moderne 
qui ait conserve le m^canisrae si simple de la coulisse, permettant de 
rigler exactement I’aHongement et le raccourcissement du tube sonore, 
comme les doigts rkglent I'aHongcment et le raccourcissement de la corde 
sur les Instruments k Archet. Parmi les nombreuses varidt^s d’lnstru- 
ments k Vent qui, dfes le xvi* sikcle, utilisaient la coulisse, la Trom- 
pette a surv^cu quelque temps (on en cite encore des specimens isol^Js 
en Angleierre), mais le Trombone subsiste seul d^sorraais, en d^pit des 
efforts constants qui tendent k lui substituer le Trombone d pistons, 
infirieurk tous points de vue. 

Dans la position fermde, la coulisse titani compiktement rentnSe, le 
Trombom fait entendre la skrie des harmoniques de s/b iTallongement 
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progressif par la coulisse fait descendre cette s^rie de demi-ton en 
demi-ton jusqu'au mi grave, au-dessous de la portae de la cl^ de/a. II 
y a done une grande vari6t6 de moyens pour produire le m^me son et, 
en meme temps, pour corriger la difference existanf entre les har- 
moniques naturels et les sons de notre gatnme diatonique norniale : 
e’est la, en definitive, la plus ingenieuse adaptation h I’lnstrurtient k 
Vent de ce qui, fait le privilege melodique de I’lnstrument Cordes. 

La premiere quinte grave du Trombone est d’une sonorite assez fai- 
ble : on peut mSme faire descendre le registre grave de I’instrument 
deux ou trois demi-tons au-dessous du mi naturel, par un artifice des 
levres analogue k celui qui produit les « sons factices » du ('or ; mais 
ces notes dites « pedales » sonnent assez mal. On en trouve un einploi 
dont I’effet est peu satisfaisant dans la Messe de Requiem de Beki.ioz (i)- 
A partir du si b grave, correspondent a la longueur minima de la 
coulisse, le timbre devientfort jusqu’iiladouzifenie siip^rieure [fa). Au- 
dessus, I’instrument peut encore fournir une quarte, niais les sons dc- 
viennent grSles et de moins en moins sQrs. Le sib moyen de la cl (5 
de so/est Textr^me limite sup^rieure de I’^tenduc du Trombone : 



Par suite d’un oubli provideniiel sans doute, on n’a jamais scmg6 ii 
appliquer au Trombone les absurdes usages de la transposition: personne 
ne s’en plaint, et cela seul suffit k faire justice de cet intolerable abus. 

Jusqu’Ji la fin du xvin« si<Jcle, on employaii rareineni plus de deux 
Trombones dans les orchestres: la Symphonic pastorale de Bkktiiovkn 
n'en a pas davantage. Depuis lors, I’usage a prtivalu d’tfcrire au moins 
trois Trombones ti ^(i\xvetix quatre, de mani6re ^ former une harmonie 
complete. 

Le nombre des Trombones employes dans les orchestres est exir^me- 
meni variable, pour des raisons qui ne sont pas toujours musicales, 
car il semble bien que certaines partitions aient it^ tferites * parce qu’on 
avait les iostrumentistes k sa disposition » : tel est trifs probablemeni 
le cas de Monteverdi, quand il emploie cinq 'Trombones pour son 
Orfeo, en 1607: la «Chapelle» du due de Mantouc, k laquelle cet ouvrage 
4 tait destine, posstSdait p^dc^s^menl ce nombre d’instrumentistes. Pr^s 
de deuxsifecles plus tard, Bbkthoven se contentera de deux Trombones 


(i) il ne f«udr*ii pa« croir* qtje is wf |r |rsv« qiii illu«tr« I'OuvtMurt «i« 1« Sirim 
all t« moindra rapport ivec cat nonii facticet ou « p44alti » : e'ati ana altnpta anraur. Au 
iHSItra, un vulgaire OpfiielMt vint leufoora ramplacar it ml ^ abiant du TmmSoiu ; ear- 
tatni pr*janiil«ni m4mc qua I’auteur na I’andoutA )atntl». On ne paui pai torn Mvoir... 
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pour sa Symphonie pastorale, et de trois seulement dans les Ve et IX® 
Symphonies. 

En France, on emploie le plus souvent quatre Trombones, dont t 7 'ois 
sontdes Trombones Tinors \ le quatri^me estquelquefois un Trombone 
Basse, auquel, on substitue le plus souvent une variate de Saxhorn dite 
Tuba en vt, et dont il sera question ci-apr^s. En Allemagne, c’est 
g^n^ralement la partie correspondant k notre troisieme Trombone, qui 
est confine a un 7 rombone Basse, accord^ a la quarte grare du Tenor, 
le quatrihne Trombone (Stant toujours remplac^ par un Tuba. 

Un Trombone Contrebasse fut m^me employ^ par Wagner dans cer¬ 
tains ouvrages. Ce « mastodonte » accord^ a Voctave grave du Trom— 
bo>ne Basse est pourvu d’une « manivelle a cr^mailiare » pour atteindre 
I’allongement voulu, d^passant de beaucoup la longueur du bras d’un 
instrumentiste g^ant. 

Comme I’harmoniedes Trombones est normalementcompl^t^e a I’aigu 
par celle des Trompettes, il s’ensuit souvent une lacune au registrc 
moyen, en raison de la grande difference du diapason des deux sortes 
d’instruments. Une certaine Trompelte Basse, toujours fausse a Tun de 
scs registres pour peu qu’elle soit juste a I’autre, serait cens^e combler 
cette lacune, L’ancien Tj'ombone Alto remplissait beaucoup mieux ce 
r 61 e : et Ton ne voit pas pourquoi cet instrument ne reprendrait pas sa 
place dans nos orchestres. 

Bugles a Pistons. — Le Bugle est un autre nom de I'ancien Cornet, 
consistant en un long tuyau legfcrement conique et evase en un pavilion : 
notre Clairon militaire est une sorte de Bugle naturel en si b. Afin 
de rem^dier aux lacunes de la s^rie des harmoniques, on consiruisit, 
diis le diibut du xix® si^cle, des Trompettes d, clefs, pourvues de t'rous 
comme les Instruments de Bois et^ par consequent, de clefs obiurant ceux 
des trous que les doigts ne pouvaient boucher directemeni (i). Vers 
i 85 o, I’ing^nieux Adolphe Sax cr6a de routes pieces la « Familledes Bu¬ 
gles » dits aussi Saxhorns du nom de I’inventeur ; les sept reprdsen- 
tants de cette « Famille », encore inusit^s pour la plupart dans nos 
orchestres, sont appel^s, croyons-nous, k y prendre tbt ou tard la 
place qui leur est due : 

I® : Petit Bugle en qualifii Piccolo chez les Allemands ; 

a*; Bugle en Sll>, dit FlUgelhorn en alletnand ; 

3 * ‘.Saxhorn Alto en ou Altkorn ; 


(i) RottiNi dam Guillaume Tell, par exemple, et MavaRaaaK dans plusieurs de see Opd- 
rai, ae sont servia de caa instruments, qui n’avaieni de ia Trompeite que le nom, dtant en 
fdaliti dea auccidanis de I'ancien OphielHie tombd en ddsuiiude. 
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40 ; Saxhorn Baryton, en S/b, appele Tenoi'horn par les AUemandset Bass- 
Fliigel par les Autrichiens ; 

5 ^ : Saxhorn Basse, en Sib comme le pr<^cedent^ mais plus etendu au grave 
et dit en allemand Bass-Tuba ; 

6^ : Saxhorn Basse grave en M/b, dit aussi Bombardon ; 

7*^ : Saxhorn Conirebasse en s/bou Contrabass Tuba en AUemagne, appele 
aussi Helicon lorsqu’on lui donne la forme circulaire d\m gros Cor 
de Chasse. 

La « Famine des Bugles-SaKhorns » forme, on le voit, un jeu cniier 
d’instruments homogdnes,comprenant tousles registres ; elle constitue 
avec les Clarinettes le fond de toutes les Fanfares et Harmonies mili- 
taires : on ^crit alors leurs parties invariablement en cl6 de sol, avec la 
transposition comportde par le ton de chaque instrument. I/^tendue 
normale ccrile est done comprise pour chacun d’eux entre le fa i 
grave au-dessous de la portae de la cH de sol et le la aigu au-dessus de 
la portae de la m6me cl6, avec tous les degr^s chromatiques interm<;- 
diaires, produits ^ I’aide des trois pistons ordinaires que nous avonsdd- 
crits & propos du Cor : 



Toutelois, les trois Saxhorns les plus graves (n®* 6, 7) sont pourvus 

d’un quatrikme piston qui, par ses diverses combinaisons avec le.s trois 
pistons ordinaires, accroit leur dtendue vers le grave, d’unc quarts 
auffment^e {ou dssix demi-tons). L’6tendue dcrite de ces trois Saxhorns 
descend doncJu.squ'fi Vut nalurci. Le.s premitres notes graves soni en 
gtntral un peu plus faibles, surtout sur les Bugles. C'est le Saxhorn 
Basse (ou Bass-Tuba des Allemands) qui sen le plus souvent de purtie 
grave ^ I’harmonie des Trombone.s; mais on construit pour les Orches¬ 
tras symphoniques des instruments en vr qui font entendre les notes 
tferites, k condition de les tcrire en clt de fa ainsi que Ton a fini pur en 
prendre I'habitude. En raison des accepiions diverses du seul mot Tuba, 
il est bon de prtciser, en tcrivant les partitions d'orchestre, in quelle 
sorte d’instrument est destintc la panic ^crite. 

L’ancien Ophkliide, qui remplissait autrefois le r6ie confii aujoui d’hui 
au Saxhorn Basse, est maintenant compittement abandonn^. 

Instrument i»olvphone a soupflk miScanique. — Avec lea Saxhorns et 
les jeM/f/ciilacattgoriefon vari^edcs Instruments d Fenf uauelspeuitire 
consid^rte comme ^puistc. Tous ces Instruments, mis en jeu par le 
souttle humain. sont par cela mfime monophones, c*e 8 t- 4 -dlire esseniiel- 
lemcnt destints k la coUectivitt sonore de i'Orchestre tmsis, de mfime 
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que les Instrutnents polyphoaes k Cordes percut^es ou pinches ont 
quelquefois leur place justifi^e dans I’Orchestre, I’lnstrument polj'- 
phone par excellence, I’Or^ue, a souvent combine avec tons les 
autres, pour le plus grand b^n^fice artistique de I’ensemble. 

Le role de I’Org-ue dans beaucoup d’ceuvres de Bach ou de Haendel 
est assez connu pour qu’il n’y ait pas lieu d’y insister. Aujourd’hui, le 
nombre des salles destinies k la musique profane qui contiennent un 
Orgue est assez grand pour que Ton ait pu adjoindre cet Instrument 

rOrchestre dans de v^ritables Symphonies (i) : ses immenses 
ressources k I’extr^me grave apportent notamment un appoint singu- 
liferement utile k la faiblesse inevitable de tous les Instruments 4 
souffle humain dans ce registre. 

Ni I’histoire, ni la technique de I’Or^ue ne sauraient avoir ici leur 
place : son otigine est li^e aux premieres manifestations du culte chre- 
tien, et serait mfime selon quelques-uns anterieure notre ere. La 
lente s^rie de ses perfectionnements au cours des siedes devait aboutir, 
au debut du xix®, e I’incomparable edat que sut lui donner le genial 
Aristide CAVAirx]fi-CoLL (1811-1899). Les chefs-d’oeuvre de ce construc- 
teur issu d’une lignee d'organiers ceifebres font encore aujourd'hui I’ad- 
miration de tous les musiciens et defient mSme les injures du temps. 

Instruments a percussion. — Comme les Instruments k Cordes ont 
pour destination d’emettre des sons conjoints, done melodiques, tandis 
que les Instruments Vent fournissent naturellement des sons disjoints 
et consonnants, done harmoniques, les Instruments dits d; Percussion ne 
font entendre que des sons, ou mtoe de simples bruits, qui, en se 
r^pdtant plus ou moins longtemps, n’ont qu’un role purement rjth- 
mique en lui-mSme. Ainsi se v^rifientdans I’Orchestre les grands prin- 
cipes fondamentaux de tout le langage musical. Toutefois, I’expression 
h percussion manque tout autant de precision que les mots 4 cordes, 
car les Instruments polyphones k Cordes percutdes (comme le Pia>io), 
sont esscntiellement fond^s aussi sur la percussion : et, comme cette 
percussion s'opfere toujours maintenant k I’aide d’un clavier, on jpourrait 
tout aussi bien qualifier Instrument h Percussion toute espfece d’ins- 
trument h Clavier, VOrgue lui-mfime. 

Les v^ritables Instruments monophones h Percussion, les seuls qui 
aient unc fonction sp^ciale dans I’Orchestre, sont n^cessairement les 
moins musicaux de tous puisqu’ils ne produisent que des « bruits» 
ripit^s suivant un certain rythme : tels sont la Grosse Caisse et la 
Caisse Claire vulgairement appel^e Tambour (avec tous ses succ^dan^s : 


(i) Volf not«mm©nt; SAiMX-S^ixs, Sfmpkotm m wf (III*). 
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Tambour Basque, Tambourin, etc.) ; les Cymbales, le Triangle, les 
Chapeaux Chinois et les divers Gongs, etc., jusques et y compris 
certains Coups de feu trop c^IJ:bre's dans les annales de la musique 
dramatique la moins recommandable. Sans m.^dire de ces humbles 
niais bruyants serviteurs, fort utiles pour le renforcement des grands 
accents rrthmiques de I’Orchestre d^chain^, nous rappellerons seu- 
lement que les anciens auteurs ne leur faisaient pas niSxne I’honneur 
d’6crire leur partie (i) : ils indiquaient seulement, au moment psy- 
chologique, les mots « Musique Turque », et I’ex^cutant distribuait 
selon son bon.gout ces condiments du tutti. En notre .siticle de liberty, 
nous sommes devenus plus rigoureux, ou plus prudents. Sans nous 
attarder id sur les myst^res de la Batterie qui englobe d^sormais 
la « Musique Turque » et celle qui ne Test pas, nous devons ter¬ 
miner ces brfeves remarques .sur les Instruments d’Orchestre par quel- 
ques mots consacr4s aux seuls repr^sentants de lu categoric dite b 
Percussion qui aient pris, avec le temps, une valeur rausicale rdelle, k 
savoir les Timbales. 

Timbales. — La participation de ces instruments h la « Musique 
Turque »parait toutau moins assez authentique, car I’origine de.s Tim~ 
bales est certainement orientale, et semble remonter aux Croisades. 
Les Timbales, chez nos« hommes d'armes » d'alor.s, servaient, avec les 
Trompettes, aux commandements militaires li la guerre : le Timbalier 
d^fendait ses instruments, comme le « porte-dtcndard » defend son 
emblibme de nos jours, et la pri.se des Timbales de I'ennemi sym- 
bolisaitla victoire, comme aujourd’hui la reddiiion du drapeau. C’e.st 
pourquoi la valeur representative des Timbales et de la Trompctte, 
dans rOrchestre, ^tait essentiellement « militaire ». 

On sait que la Trompette rftant toujours en les Timbales., lors- 
qu’elles prirent assez de precision pour que leurs sons fussent recon- 
naissables, devinrent la basse obligee de la fanfare militaire, h 
savoir la dominante {la) et la tonique (ait) de la tonality de la Trom¬ 
pette (a). 

Aujourd’hui, on accorde la Grosse Timbale surd’autres notes que le 


(i) Noi modernei fournlineur* de Muilque de I>*n»o n’lgiuent pat autrement pour la 
partie de /«ff, le plus louvent. Tant it eat vrai qu' • 11 n'y a rien da nouveau tout le 

ioiell 

(j) L'anden ThiStre Italian de Ptrla (Salle Ventadour) evelt fflline conaarvl pteuaemenl 

cette tradition : it noua aouvient, en effat, qu'un certain « •imballer occatloMeJ » de noire 
connaittence fot un jour eivirefnent riprimandS, pour avoir mtnifeatS I'inte'ntioti de modi¬ 
fier t'aceord ritoel Uet Timbaiea, afin de I'adapter nn peu mieu* eu* tonalltie de la par¬ 
tition i ixdeuter. V. I. 
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Icij et la Petite sur d autr^s notes que le ve chacune des deux peut 
fournir I’^tendue approximative d’une quiiite ; 


— o -" " — 

Grosse Timbale. Petite Timbale. 


En principe, nos orchestres ne possfedent que deux Timbales ; un 
seal timbalier peut en utiliser jusqu’li trois. L’Orchestre wagn^rien en 
comporte souvent quaire { Parsifal, notamment); Berlioz a meme fait 
I’essai li diverses reprises de six timbales : mais il va de soi qu’au dela 
de trois, il faut au moins deux insirumeniistes. 

On construit enAllemagne et en Hollande une Timbale chromatique 
assez ing^nieuse : une serie de cercles concentriques, mus par des 
levicrs et des piSdales, idduisent progressivement la circonf<Srence de la 
peau lendue, et par suite la surface circulaire en vibration ; ces dimi-- 
nutions de surface coincident approximativement avec les demi-tons. 
On peut m^rae faire entendre des successions chromatiques assez 
rapidcs, ce qui 61argit notablement le domaine musical de la Timbale. 
Il serait d^sircr que I’usage de la J'imbale chromatique se r£*pandii 
davdntage. 

Nomenclature des Instruments d’Orchestre. — Comme il existe des 
Editions musicales dans diverses langues, la lectures des partitions 
peut donner lieu k des erreurs dans la designation des Instruments : 
c'est pourquoi nous avons pensi rendre service en donnant ci-aprfes, 
pour compldter ces quelques renseignements historiques et pratiques, 
un Tableau de.s denominations adoptfies dans les langues les plus 
usitdes : 


TABLEAU UKS DKNUMINATIONS EN USAGE POUR LES INSTRUMENTS 



ITAtlKN 



JTAUKN 

ALLRMAND 

Violon. 

Alla. 

VioionceUe. 

Violino. 

VioU, 

Ctllo. 

(idige (i). 
Er«i8chc (a)a 
VioloncelL 

Cor. 

Como {en itspa-' 
gnol ; Jrom- 
pa). 

Horn, 


Violcrn®. 

Concrtibiti. 

Trocrtpette. 

Tromba ou Cla- 
rino. 

Trompete. 

ncm. 

Fiauto* 

mm. 

Trombone. 

Trombone. 

Posaun. 


Piccolo, 

KWne 

Timbilee* 

Timpani. 

Pauken. 

Hiutboiia 

Obo#. 

Hoboe. 

Harpe. 

Arpa. 

Harfe, 

Cor Angiaii. 

Goraolngioie 

Engtitchts 

Horn* 

on Althobot, 

Gymbalei. 

GroiaeCaisae. 

Piattl. 

Gran Tamburo. 

Becken 

Grofse Trom¬ 
mel. 

BftHion. 

CI«rJoiUo. 

Fugotto. 

Clarlooui* 

figott, 

Tambour. 

Tamburo. 

jMilitar Trom¬ 
mel. 


(I) d'oti Gigut : orlglnairement, dsnw pour Floto».. 

(j) Bratuht, de ITwIlen Bmedo {Brat): llwirelement >iott de Brat, par opposition h 
la Vtolt da Jamkt ( VMa di Gam^) devtnue notra Vittlowellt. 
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Toutefois^ il faudraitbien se garder de croire que ces indications trop 
succinctes puissent suffire k constituetj k elles seules, toute la science 
orchestrale ; la connaissance technique de chaque Instrument en par- 
ticulier n’y suffirait pas davantage, encore qu’elle puisse fitre d'un pr^- 
cieux secours. Une 6tude s6rieuse des wombinaisons de timbres^ de 
registres et de nuances diverses, est encore n^cessaire : nous en donne- 
rons, au paragraphe suivant^ un apercu forciment tr^s sommaire, en 
raison de la brikvetfi obligee de la pr6sente Introduction. 


in 

Le Langage instrumental et le Langage verbal. 

La signification expressive qui constitue I’objet propre de la musique 
conduit tout naturellemenc k concevoir celle~ci comme un veritable 
L.\ngage, li^ par une 6troite analogic aux deux autres « moyen.s expre.s- 
.sifs » dont THomme dispose : le Ghste et la Paroch. De tout temps, 
le Langage musicai. s’est models sur le Langage mimtS ou .sur le Lan¬ 
gage parl6 ; c’est Ik une constatation qui a faite mainte fois dans le 
present Ouvrage. Le Chant, resultant de la juxtaposition du Langage 
musical au Langage verbal, a donn^ naissance k ce que nous avons 
appelfi la Musique dramatique, de m^me que la Danse, rdsultant de la 
combinaison du Langage musical avec le Langage mim6, est demeurce 
la base permanente de ce que nous noramons Musique symphonique, 
ou purement imtrumentale. 

La Musique Symphonique, dont nous poursuivons id I’^tude, ne .sau- 
rait done s’exprimer autrement qu’k I’aide d’un veritable Langage 
instrumental soumis aux lois g^ndrales du Langage musical, ea mime 
temps qu'aux principes spficiaux de I’Instrumentation. Mais, de m6me 
que dans toutes Ics langues I'enseignement de la Grammaire et de la 
Syntaxe prfickde logiquement celui de la Liti^rature, les notions corre¬ 
latives de Grammaire et de Sfntaxe musicales doivent Itre prealable- 
ment connues de celui qui abordel’etude de la Composition proprement 
dite; sans doute, k propos de ia Notation, du Rythrae, de la M^lddie 
et de THarmonie, on a expose trk* sommairement, dans le Premier 
Livre, plusieurs principes gdn€raux qui appartiennent k cettc veritable 
Grammaire et k cette Sfntaxe musicale, que Ton ddsigne cominun^- 
ment sous les noms molns bien ddiinis de « Thiorie, Solftge, Comre- 
point, Harmonifi », etc. Mais ces aper^us, qui ont paru indispensabies 
pour la compr6hension du Cooks bb Composition, sont tout k fait 
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insuffisants pour supplier aux travaux techniques par lesquels on 
acquiert la connaissance et I’usage de ces diverses matiferes (i). H en 
est de mem.e pour les quelques observations pratiques qui vont suivre 
I'l propos du Langage instrumental, relativement k I’^tude complete et 
methodique de cet art special, qui fait Tobjet de nombreux trait^s d’lns- 
trumentation ou d’Orchestration, dont plusieurs sont excellents. 

Car ce qu’on nomme Instrumentation constitue bien un Art parti- 
culier, 6troiteinent lie, sans doute, k I’Art musical dans sa realisation, 
mais nettement distinct et independant de celui-ci dans ses principes . 
I'art de I’lnstrumentation participe de la Composition, par la 77mtiere 
77iusicale qu’il est appelc i faejonner,. et de I’lnterpretation par la mise en 
valeur de cette inatikre meme. C'est, en definitive, I’application k la 
Musique de « I’Art des Valeurs » des peintres. Un grand artiste con- 
temporain a dit qu’ « il y a deux sortes de valeurs : les rapports de to7i 
ou de lu7niere, ct les rapports de temtes ou de couleurs » ( 2 ). Le musi- 
cien peut dire avec tout autant de raison qu’il y a paredlement en 
Musique deux sortes dc valeurs : les rapports de ton ou de Lumiere (qui 
ont 6te definis au Premier Livre, k propos de la Tonalite et de la Modu¬ 
lation), et les rapports de timbres (simples ou composites) qui corres¬ 
pondent aux couleurs et font I’objet propre de I’lnstrumentation. 

Sans pr6tendre aucunement donner ici une dtude complete de ce 
« coloris instrumental « dont se rev6t k I’Orchestre le La7igage musi¬ 
cal, nous constaterons seulemeni que les diverses Parties du Discours 
(Melodic, Harmonic, Rythme) dont il est fait, contiennent en elles- 
milmes la raison premikre du choix des ti7nb7-es. 

Diapoaition normale de TOrcheatre. — On a vu que la grande division 
des Instruments d’Orchestre co’incidait prdcisiiment avec ces Parties 
du Discow'S musical, les Instruments k Archet ayant recu pour destina¬ 
tion premikre la M6lodie, landis que les Instruments k Souffle humain 
iStaieni fond4s sur I’Harmonie naturelle, et que les Instruments k Per¬ 
cussion ne pouvaient servir qu’au Rythme. 

On sait que, dans le Langage verbal, les diverses « Parties du Dis¬ 
cours » s’enchevStrent, se combinent entre elles et « participent » sou- 
vent aux fonctions mutuelles qui leur sont d^volues : il n’en va pas 
difKrcmment pour le Langage Instrumental, ou la participation r6ci- 

(I) C«M dant 1« but d« combler ceu« lacune qu’ont publii* deux volumes, compld- 
menwirea I'ua de rauite, intituWs Cooas et 6i.4«aNTS b« musicale (Heugel. 

Aditeur, I9*5) par Auguste Siatsvx. Ua Cooss »e Svhtass «osicale ttt en pripsration, 
par le m4»e auteur, et doit parfaira I'ensemble pidagoglque dont le priiseni Couas ne 
CwtMiUTiOH coattitue l« couronnetnent. 

{ 9 ) Maurice DtHts. 

COUBS Of. COMfOStTtON. — T, II, ?. d 
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proque des Instruments d’un groupe k la fonction naturelle d un autre 
est incessante. Mais, si ces ^changes entre divers Instruments orches- 
traux sent perp^tuels dans la pratique^ les principes fondamentaux 
demeurent constants, et ils peuvent ^tre ramen^s aux trois regies sui— 
vantes : 

a) MIlodiqhemiiNT, la Cantil'ene principale doit toujours 6tre confine 
^ un Instrument ou & un groupe instrumental pourvu d’un timbre plus 
fort que celui des autres Instruments faisant entendre les dessins acces- 
soires concomitants. C’est 1^ une application toute naturelle h. 1 Or- 
chestre du principe emprunt6 k Ruskin que nous avons cit6 dans I’ln- 
troduction de la Premiere Partie du present Deuxi^me Livre (p. 14 ) • 
« Qtie quelque chose domine tout le .reste, soit par sa grandeur, soil par sa 
fonction, soit par son inUrit. » Comme il y a une « Dominante » dans 
toute tonality, il y a un« Thitme dominant » dans toute composition, et 
il doit y avoir dans I’Orchestre un dessin plus en relief que les autres ; 
cette v^ritd pent paraitre tr^s banale ; elle n'en contient pas moins, 
pour celui qui prend soin de nc jamais la perdre de vue, le premier 
« secret » de la bonne sonority instrumentale. 

b) Harmoniquument, les Parlies simultandes et les diverses « dou- 
blures « qu’elles comportent doivent s'^tager, de haut en bas et de bas 
en haut, conformtSment k la distribution naturelle des intcrvalles har- 
moniques dans la g^ndration de I’Accord, savoir: les plus grands inter- 
valles consonnants (octaves ou douzidmes) k rextreme grave, et les 
intervalles de plus en plus petits dans le registre moyen, jusque vers 
I’aigu moyen (i), 011 se place nonnalemeni la Cantildne principale, avec 
ses intervalles conjoints spdcialement mdlodiques. Cette consdquence 
logique de I’ordre de production des consonnaiices parait presque aussi 
naive que le principe mdlodique du dessin dominant ; cllc contient 
pourtant un autre « secret » de la bonne disposition instrumentale, 
presque aussi important que la rdgle prdeddente. 

f) RvTHMtQUEMBNT, les Acceiituations rigulieres, purement tjthmiqim, 
ne doivent jrawa/s masquer la ligne milodique principale, ni paralyser 
en quoi que ce soit ses dlans expressifs, quelque importance que Ton 

il) Un rai»on d« la rimmmci automatiqm dm h&rmmtiqmi iupMmrif U va seji 
f*eit tunout li diiposilion dm %om dm* majmtr qui doit itrvir moctllt I 

trumentitioa. Toutefoig, la dlapoiieion ifh% i«rri® dm partial mmiguii itint 
cxcaptioanelle* c'eif encore k i (Fkti ft Petit# par fiemplf) 

k Talgu comme lu encidre le mkax li pol^phoalf plat lerrlt du e@airi da 
rorchtme, ce qiu tst pirlinimtni lo|mie. 
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veuille attribuer par ailleurs a 1’ a action rythmique car Vaction 
rythmique est toujours subordonnee a ce qiii agit, c’est-k-dire au sujet 
(m^lodique). Nouveau « secret » de I’eftet rythmique dans I’Orchestre, 
tout aussi important que les deux autres. 

II est ais6 de discerner, travers ces trois principes g^n^raux, le role 
nature) et normal dCvS trois categoriesd’Instruments: carle timbre des 
Instruments h Archet, destines Ji la m^lodie, est incontestablement le 
plus riche de tous ; I’^mission des sons dans les Instruments Vent est 
naiurcllement conforme au principe harmonique sur lequel ils sont 
tous fond^s; et la pauvret^ musicaledes Instruments rythmiques a Per¬ 
cussion leur interdit de paraitre au premier plan. Mais si la loi de la 
bonne disposition orchestrale, ainsi ramen^e ces trois rfegles^ est asscz 
simple en apparence, il s’en faut de beaucoup qu'il en soit de m^me 
dans la pratique : en raison de I’aptitude de plus en plus d^velopp^e 
de chaque catcgorie d’Instruments participer presque indiiT^remment 
h la imilodic ou h Tharmonie, sinon au rythme lui-m6me, la variCud 
des luoyen.s h employer pent dtre considdrde comme peu prds indpui- 
sable : et c’est rexpdrience orchestrale de chacun qui peut le micux 
conduire ici h des ddcouvertes intdressantes. 

DUpotitlons particuliferes de I’lnstrumentation. — Sans prdtendre en 
aucune faqon dpuiser en quelques pages un sujet aussi complexe et 
aussi varid que celui de la combinaison des timbres instrumentaux, nous 
avons pensd qu’il y aurait quelque utilitd k rdunir ici quelques remar- 
qucs ddduite.s de nos experiences personnelles, en les divisant pour 
plus de clartd en trois categories : 

a) Combinaison! mdlodiques des Timbres ; 

b) Dispositions hurmoniques ; 

(■) Observations rythmiques et exprcssives. 

CoMiUNAisoNS Miii.oDiQUKS DES TiMBREs. — La mise en relief de la 
Cantilbne milodique principale, par rapport au reste de la masse 
orchestrale, est n^cessairement une affaire de relation : d’oii il suit 
qu’on peut Tobtenir, non seulement par le renforcement de la ligne 
la plus importante, mais aussi par I’affaiblissement des autres. Si 
rinstrument chanteur est tScrit dans son registre fort, tandis que les 
autres sont Merits dans leurs registres faibles, on I’entendra toujours. 
Mais si les autres Instruments sont Merits ^galeraent dans leur registre 
fort, il sera n^cessaire que I’lnstrument chanteur conserve en outre 
son ind^pendance milodique : pour atteindre ce but, il faut que les 
Instruments accompagnants laissent un intervalle libre, igal k une 
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quinte au moins, au-dessous et surtout au-dessus de la Cantilena prin- 
cipale, car un chant au medium est toujours plus difficile mettre 
en relief. Lorsqu'enfm tous les Instruments sont Merits dans leur 
registre faible, il sera bon que I’intervalle libre soit encore plus grand : 
une sixte au moins sera ndeessaire. En definitive, plus la melodic 
principale est faible par le timbre ou par le registre choisi pour 
I’dnoncer, plus elle doit §tre distante des dessins accompagnants, vers 
I’aigu et surtout vers le grave : cet ^loignement compense la faiblesse 
des sons (i). 

La Flute elle-m^me, qui n’a pas beaucoup de fqrce dans son registre 
grave, se fait entendre trfes nettement au milieu d’une orchestration 
tres nourrie, Ji la condition que sa ligne m^lodique demeure tr^s dis¬ 
tante, au grave comme ^ I’aigu, de routes les autres parties qui I’en- 
tourent. II n’en est pas de m^me pour le Hautbois ou le Cor Anglais : 
leur timbre est tellement personnel qu’il se discerne suffisamment, 
mSme dans le registre le plus faible, sans autres precautions d’eioi- 
gnement; et cette propriete les rend impropres k se fondre avec le reste 
de rOrchestre, lorsqu’on leurconfie une partie sans importance. 

L’aptitude naturelle des Instruments k Archer h emettre la Melodic 
se verifie encore par le fait que leur pouvoir expressif reside tout entier 
dans leur collectivile et s’accroit en raison directe de leur nombre. 
Les Instruments k Cordes sont essentielletnent rdcitants, parce qu'ils 
sont les plus aptes de tous k remission des sons conjoints cons4cuttf$, 
e’est-k-dire m^lodiques : plus il y a d’Instruments qui redtent, plus cette 
aptitude s’affirme ; e’est pourquoi le solo d’un Instrument k Cordes est 
moins expressif que I’ensemble. 

Les Instruments k Souffle humain, destines par nature aux inter- 
valles disjoints consonnants, ne sont devenus recitants qu'accidentelle- 
ment, et gr&ce aux divers mecanismes plus ou moins artificiels qui 
leur permettent d’emettre des sons conjoints meiodiques. C'est 
pourquoi, lorsque Ton contie la Cantiiene expressive k un Instrument 
k Vent, le solo e.st toujour.s preferable de beaucoup k la collectivite. 
Deux ou plusieurs Instruments k Vent, qui font entendre ensemble 
le mfeme chant, lui donnent au contraire un caractkre impersonnel 
et inexpressif: ccla tient probablement k ce que les expressions indi- 
viduelles de chacun des instrumentistes, ne concordant pas exacte- 


(i) Un example emprutiti i notre initrum«m«tion de Max et ThMa, H* partie de la 
Trilogic de Waltemiein lervira iei de vdrificaiion : un paiiage en *o/o, par uiia Clarinette 
dana son repistra moyan, disparalaaait complitameitt antra det VIoIona an iremoto, qui' 
ne jouaieni pourtant paatrei fort: ii a auffi d'abaiaiar la position des trtmoloi aani dimi* 
nurr l«ur aonoritl, mail en lai dioignant d&Ia cantilena principale pour qua eella>ci •‘an> 
tende distineicment. V. 1. 
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ment^ se neutralisent Tune Tautre : une Clarinette seule^ par exemple^ 
des$ine la M^Iodie principale avec beaiicoup plus d’intensit^ que deux 
Clarinettes^ contrairement k ce que Ton pourrait supposer. Le solo 
cotiset‘ve k Tlnstrument k Vent son caract^re exceptionnellement m^lo- 
dique^ de inSme que la division des pupitres conffere aux Instruments 
h Cordes un caract^re exceptionnellement harmonique. 

En dehors de ces cas oh la valeur expressive d’un dessin exige le 
solo, le renforcement s'obtient normalement k I’aide du doublement 
de la M<Slodie principale, soit k Funisson, soit k une ou plusieurs octaves. 
Selon le choix des Instruments employes, ces « doublements » ont 
une foule de caractSires diff^rents, avantageux ou d^savantageux, qu’il 
est utile de connaitre, au moins sommairement : nous signalons ci-aprfes 
les principaux, en suivant Tordre usuel des partitions d’orchestre. 

FliUe et Hautbois a I'Unisson : le timbre du Hautbois dtant plus fort 
abaorbe totalemcnt celui de la Fli^te, par lequel il est legerement adouci. 

Fluie et ClarimUe a rUnisson : la fusion des deux timbres se fait bien, mais 
elle est depourvue de caruct^re particulier. 

Flute et Cor a rUnisson : sans aucune utility. 

Fliite et Basson a l*Unisson : sans aucune utility. 

Flute et Trompern a VUnisson : dans le registre grave de la Plate, I’analo- 
gie de son timbre avec celui de la Trompctte est telle que la substitution 
de Tune k Tautre ne sc remarque pas, si la nuance est douce. L’emploi de 
la Finte oomme decrescendo de la Trompette est done tr^s pratique (i). 

FhUe et Cordes h VUnisson : le timbre des Cordes s'entend seul ; mais il 
perd de sa sdcheresse et devient, en quelque sorte, plus « gras » (dans les 
nuances douces seulement, car dans la force la Fl^te est sans effet) (a). 

Hauttois et Clarinette d CUnisson : ces deux timbres se compl(^tent avanta- 
geusement : leur ensemble, tres intense- dans le registre aigu, sonne 
presque aussi fort que celui des Trompettes ; il en diff^re notablement 
dans le grave, tout en demeurant tvH intense dgalement. 

Hautbois et Basson d PUnisson : les notes graves du Hautbois assombrissent 
un peu les notes aiguils du Basson, mais la combinaison n'offre gucre de 
ressources utiiisables. 

Hautbois et Cor a PUnisson ; chacun de ces deux timbres 6tmt tr^s carac- 
tiristique,leurunisfon nuit presque toujours k Tun ou k Fautre, et manque 
totalement d'homog<^n4W ; Tefifet est rarement avantageux* 

Hautbois et Trompette d PUnisson : le timbre du Hautbois rend celui de la 
Trompette plus « nourri » ; Tensemble est satisfaisant (3). 

Hautbois et Cordes d PUnisson : le timbre du Hautbois souligne avamageu- 


(i) II nous souvietu d*en avoir fait la dicouverte lors de Faudition, k la Socidti nationals 
di Muiiqm, d^sne que nous n^avons jamais publi^t i un accord de Trompette 

ayent paru se prolonger au dell de notre intention nous fit crolre I une erreur de copie ; 
virification falte, Its Fiatis{et non les Trompettes) qui contiaualent I jouer. V* L 

{%) Li Marche reIigiiused*4tosM d© Os.uck offre une application excellentede cet unisson 
dans le registre grave* 

(3) On en trouvt de bonnes applications dans rOuverture d*AthaMe^ de M«wn«i*ssonH* 
aotimment* 
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sement la ligne melodique des Cordes et lui donne du « mordant » : cet 
unisson esi un excellent moyen de renforcement du dessin melodique. 

Cor Anglais et Flute a VUnisson : sans aucune utility. 

Cor Anglais et Hautbois a VUnisson : les timbres de ces deux instruments 
ne se fondent absolument pas ; leur ensemble est tout k fait d(^fectueux : 
il manque d'homog^ndt<^ et nuit k Texpression de la melodic. 

Cor Anglais et Clarinette a VUnisson : cette combinaison est excellente : les 
deux timbres se compensent et se completent tres bien, surtout au grave. 

Cor Anglais et Basson a VUnisson : le timbre du Cor Anglais devient 
vulgaire, sans aucun profit pour celui du Basson : I'ensemble est mauvais. 

Cor Anglais, et Cor a VUnisson : TefTet est gdndralement bon. 

Cor Anglais et Cordes a VUnisson : sauf avec TAlto qui, dans le registre 
grave principalement, se fond tres bien, le Cor Anglais ne se mC*ie pas au 
timbre des Cordes comme le Hautbois : il reste toujours <c en dehors » ; 
cet unisson est done g^ndralement d^fectueux. 

Clarinette et Basson d VUnisson ; les timbres de ces deux Instruments se 
completent fort bien mutuellement, sans doutc en raison de la compen¬ 
sation qui s’(itablit entre les vibrations des anches simples (Glarinettes) ct 
celle des anches doubles (Bassons) (t). 

Clarinette et Cor a VUnisson : dans le registre grave, c*est la Clarinette qui 
domine et Tensemble est assez bon ; mais k Taigu, I’eHet est d^fectueux. 

Clarinette et Trompette d VUnisson : sans aucune utility, 

Clarinette et Cordes d VUnisson : cette combinaison sert aussi k souligner 
la ligne melodique des Instruments k Cordes ; mais le renforcement est 
moindre quepar le Hautbois, parce que le timbre de la Clarinette se fond 
plus compl^tement avec celui des Cordes; e’est surtout avec TAlto que 
cette combinaison est excellente. 

Clarinette Basse et Cor Anglais d VUnisson : il en r^sulte une intensit<^ for¬ 
midable,,qui peut dominer tout TOrchestre ; il convient done de n’user 
de cet unisson qu^^i bon escient. 

Clarinette Basse et Basson d VUnisson : Tensemble est satisfaisant et atufnue 
notablement la vulgarity naturelle diu timbre du Basson. 

Clarinette Basse et Cor d VUnisson : cet ensemble est avantageux est 
pratique avec la colkctivite des Cars: avec un Cor solo il est beaticoup 
moins bon. 

Clarinette Basse et Trombone d VUnisson : le timbre du Trombone est 
assombri par cclui de la Clarinette Basse ; Teffct n'est pas mauvais. 

Clarinette Basse et Cordes d VUnisson ;refret est tr^s intense* 

Basson et Cor d VUnisson : cet unisson s*emploie de pr^fdrcnce ayec la col- 
lecttvilv des Cars ; k Taigu, il donne un timbre tr4s intense, qui perd ion 
caraetcre dans le registre faidle des Instruments (a)* 

Basson et Cordes d VUnisson : effet classique s'il en fut, d'un usage extrl- 
cnement Wquent, et toujours excellent* 

Cor et Trompette d VUnisson : Nclat de la Trompette est notablement 
att^nu^ par le timbre du Cor, au lieu d*4tre renforc4 ; la Hghe melodique 
se per^oit done mieux quand la Trompette est seule. 

Cor et Trombone d VUnisson : sani aucune utility. 

Cor et Cordes i VUnisson : ici encore, c*est la collecUviii des Cors qui se 
fond bien avec le timbre des rnstruments k Cordes, et leur conftrt une 
sonority xth$ particulifcre ; le Cor solo^ au contraire, ne sc mile pas bien 
avec les Cordes et nuit k leur homoginlW* 


(i) On en trouve de friquenii exemples dans les Oplrat d« Olucx. 

(a) Voir dans Armide d« Ctucx un© application IntSrtssantt de cette disposition- 
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Trompette et Trombone d VUnisson : cet unissoa est tres pratique pour ren- 
forcer les notes faibles da Trombone, a mesure qu'il s’^leve j la compen¬ 
sation qui en r^sulte est g^n^ralement excellente et tres homogene. 

II faut remarquer que I’effet des combinaisons de timbres a I'unisson 
peut fitre notablement modifi^ par une inigalite de nuances d'intensity 
dans les deux timbres combines (i). 

Dans les combinaisons de timbres a I'octave, une in6galit6 de 
nuances peut aussi modifier I'effet produit ; les indications que nous 
donnons ici supposent une intensity k peu prks 6gale : c’est done, 
en principe, I’absorption du t,imbre le plus faible dans le timbre le 
plus fort qui doit en r^sulter, mais avec certaines particularit^s qu’il 
est bon de connaitre. 


Flute a VOctave aigue du Hauthois ; le timbre du Hautbois absorbe celui 
dti la Flute, ce qui diminue $a st^cheresse et le rend plus « gras 

Flute k VOctave aigu'e de la Clarinette : disposition ivhs normals et tr^s homo- 
g^nc, ou les timbres se mclangent avantageusement. 

Flute k VOctave aigu'd du Basson : disposition assez homogcine 6galement 
ct tr^s classique. 

Flute k VOctave aiguV du Cor : le timbre du Cor absorbe totalement celui 
de la FlOte qui semble le continuer k Taigu, avec un peu plus de l^g^ret^ 
et moins de duret^ que le Gorlui-mfime. 

Flute k VOctavi aigu^ de la Trompette : sans aucune utility. 

Flute d VOctave aigu^ des Cordes.i excellente disposition pour souligner la 
Hgne miflodique sans Talourdir ; son emploi est des plus frequents. 

Hautbois k VOctave aigu^ de la Clarinette : sauf dans le registre grave oii le 
timbre fort de la Clarinette domine nettement, cette disposition n’est pas 
ir^s satisfaisante : les timbres se contrarient mutUellement. 

Hautbois k VOctave aigud du Basson : cette disposition est excellente, mais 
il faut prendre garde que le timbre du Hautbois, dans son registre grave, 
domine celui du Basson dans son registre aigu, et ae le continue pas d'une 
mani^re homog^ne. 

Hautbois k VOctave aigud du Cor : cea deux timbres n’ayant aucune affinity 
emre eux s'eniendent s^par^ment, sans se combiner : chacun d*eux attire 
rattantion aux d^pens de Tautre ; la mdlodie ainsi disposde dovient xtH 
per^ante mats le rdsuliat est rarement avantageux. 

Hautbois k VOctave aigud de la Trompeife : sans aucune utilitd. 

Hautbois k VOctave aigud des Cordis : le timbre du Hautbois so made com- 
pl^tement avec celui des Cordes et se confond avec lui; la m^lodie ainsi 
dlipos4e est mise en valeur et nettement soulign4e. 

Clarinette k VOctave aigud du Bamn : excellente combin8ison,irt»s classi¬ 
que, qui ditache nettement U mdlodie en octaves. 

Clarinettek VOctave aigud du Cor: aUcune affinity entre ces deux timbres, 
dont la juxtaposition est gAn^ralement d6feqtueuse. 


(i) Houf en avons fait une t*p4riince satlafaiaaiate pour TualsSon final 4u thtoe dTsfat*, 
on lei Trombontl jousnt pimtemmo s’atiocieat fortutilement eu fortissimo des Inatrumenti 

4 Cordfi. ‘ 
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Clarinette a VOctave des Cordes : cette disposition est rarement bonne 
quand la Clarinette est d VOctave aigue ; a I*Octave grave, au contraireja 
Clarinette assombrit un peu le timbre des Cordes et produit un excellent 
efFet. 

Basson a I'Octave du Cor : on n'emploie guere cette disposition qu’avcc le 
Basson a VOctave grave : elle est des plus classiques et donne a la 
m(^lodie un certain « piquant », 

Sans entrer dans T^numdration de toutes les combinaisons possibles 
en doubles et triples octaves^ il faut seulement observer qu’en g^ndral 
ce sent les timbres forts qui sont att6nu6s (et non renforc^s) par les 
timbres faibles, et que ceux-ci teodent k dominer^ ce qui peut donner 
d’excellents r^sultats : une m^Iodle pr^sentde en doubles octaves par 
trois timbres, dont un seul est fort, garde la sonority des timbres 
faibles compl^mentaires, 

II reste enlfiin k examiner le rdle des unissons et des octaves au sein 
du Quaiuor des Instruments a Archet : bien que Thomog^n^it^ du 
timbre des Cordes soit tris grande, il n'est pas indiiftrent de doubler 
une m^lodie par Tun ou par Taurre des Instruments du Quatuor 
d’Orchestre. 

Premiers et Seconds Violons d VUnisson : on a constat^ que cet unisson a 
pour effet d’att^nuer la personnaHt6 des Premiers Violons, au point de 
les rendre presque inexpressifs dans les nuances douces : dans nos orches- 
tres contemporains, on a peine a concevoir que cet effet puisse ^tre 
attribu6 k une inferiority de technique de la part des Seconds Violons, 
sensiblement dgaux aux Premiers pour la plupart ; la cause de ce phy- 
nomyne reste roal connue (i). La m^me disposition dans tes nuances 
fortes, au contraire, semble pJutdt accroitre Tintensity dc Texpression. 

Premiers Violons d VOctave aigu^ its Seconds : le rysultat estA peu de chose 
pres le m€me qu^vec tons les Violons k Tunisson, surtout dans les 
nuances fortes. Aujourd'hui, beaucoup de compositeurspryf^rentdisposer 
les Violoni diviscs jouant h Toctave l*un de Tautre au mSme pupitre, 
aussi bien du cdty des Premiers que de celui des Seconds : il ne semble 
pas que Teffet soit diffyrent; on na voit done pas de bonne raison pour 
ne pas s"en tenir k Tancien usage, qui a pour lui la simplicity. 

Altos k VUnisson des Violons{ Premiers ouSeconds) rquand les Altos soni ycrits 
dany le haut de leur gremiire cords, la sonority est tris intense (a). La 
doublure das Violons par les Altos k lOciave aiguli n*a pas beaucoup de 
raison d’ltre ; quand, au contraire, les Altos sont k VOciavi grave, il en 
rysulte une « telme douce j* qui assombrit lygyrement la sonority des 
Violons (3). 


(I) Nous I’avons pourtant constaty, notammeat dans le Prllude du Premier Acte de Far- 
vaah oO nous voulions donner rimpression d^un « pafsaie », d’une « chose plane » si Vm 
peut ainsi s'exprimer. 

( 3 ) On peut le vyriher, par exemple, dans VAdagio dt la iX* Sympkonk de Bssthoviii, m 
dans la Mart de Walkmkin, pour rexpositton du s^ond thyme. 

(3J Ou en tmmt m exemple dans le ptemkv Hmvetmnt de k Vim Synmhonk de 
BiSTHOvaH, k la ryaxposition du second theme. 
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Altos a rOctave aigu'e des Violoncelles : cette combinaison donne un timbre 
^minemment expressif, ties per^ant et tres dramatique, surtout dans les 
nuances fortes. 

Altos et Violoncelles a VUnisson : cette disposition adoucit le timbre des 
Violoncelles ( 1 ). 

Violons et Violoncelles a VUnisson : en g6n<£ral, la sonorite des Violons esr 
totalement absorb^e par celle des Violoncelles, a moins que les Violons 
ne fassent entendre un vibrato 6nergique sur leur quatrieme corde, ou 
que les Violoncelles ne montent a leur registre suraigu (au*dessus du si b 
de la cl6 de sol); en ce dernier cas, ce sont les Violons qui prennent la 
sonority principale: d*ouil suit qu’une mtidodie qui part du registre tnoyen 
des Violons jouant a Tunisson des Violoncelles, va en s*affaiblissant, a 
mesure qu’elle monte vers I'aigu, le timbre des Violoncelles diminuant 
d’intensit^, sans ttrt compensd par celui des Violons. 

Violons h POctave aigue des Violoncelles : la sonority de cette disposition 
reste tr^s intense et tr^s nourrie, tant que Ton ne fait pas monter les 
Violoncelles trop k Laigu. 

Violoncelles et Contrabasses a VUnisson : la sonority, un peugrosse, est tr^s 
intense au grave ( 2 ). Vers Taigu, au contraire, on obtient une sonority 
tres mordante,comme « inqui^te»; si Ton fait monter la m^lodie jusqu’au 
registre de la deuxieme corde du Violoncelle, le timbre devient tout k fait 
Caract^ristique et tr^s incisif. 

Violoncelles k POctave aiguH des Contrabasses : c'esi I’cicriture normale des 
deux instruments ; la sonoritd en est excellente. 

Toutes les. combinaisons, k I’unisson. ou k I’octave, qui viennent 
d’etre signal6es, supposent que toute la milodie est expos^e int^grale- 
ment par le m^me groupe d’lnstruments. Mais il n’en va pas toujours 
ainsi, et Ton obtient certains effets trbs sp6ciaux, par le retrait ou 
radjonction d'instruments rdcitants au cours de la mfime mdlodie, .soit 
subitemeut, soit graduellement. II se produit alors un ph6nomfene de 
« comp^niitration de timbres » qui m6rite de retenir notre attention. 

La modification subite du timbre employ^ pour une nridlodie doit pro- 
cfidcr par retrait plut6t que par adjonction : tel est le cas, par exemple, 
lorsque, aprfes avoir affirm^ pai^un groupe important de timbres combi¬ 
nes I’accent initial de la melodic, on la laissc continuer par un instru¬ 
ment isoie (3). 

La modification graduelle du timbre peut proceder, au contraire, 
soit par adjonction, soit par retrait. L’adjonctioa se produit le plus 


(i) On m trouf© un dant U phraicdu Mouvement Ltmde It V* Symphonie de 

Butrmvm* 

{ 2 ) T«l fit k ctip par example, dtm It Symphonie de B»ethovin (ddveloppement 
lermintl du premier Mouvement). 

(3) W*oN«»fxcaUe dintTemplol de c© moy«n : on m srouve une application tr^s nette tu 
dibui de It dettxkme tclbne du tcte de It Walkyrie, oii le dettin tlkgorique de la 
pnretl du regard # eit a^rmt par tout un groupe imtrumenttl, »ur ta premiere note *e\x* 
lement# it pourtulvi par un Cor solo, comma sll ikloignait tout k coup, par un brutque 
recuL 



58 


INTRODUCTION 


souvent par ren.tr(5e d’un Instrument nouveau, qu’un arp^ge ascen¬ 
dant, plus ou moins rapide, 61^ve k I'unisson. ou k I’octave des autres 
Instruments r^citants, pour poursuivre ensuite la melodic avec eux 
en s’incorporant k leur timbre collectif : le Violon, la Clarinette, se 
pr^tent particuli^rement bien k ce procddd d’adjonction postdrieure (i). 

Les variations d'intensite de nuances relatives, pour les Instruments 
rdcitant simultandment une radme melodic, produisent aussi une 
modification graduelle du timbre, une sorre de « dosage » dont les 
effets sont extrdmement divers : tel Instrument, qui entre pianissimo 
en doublant la mdlodie, pour jouer ensuite de plus en plus fort alors 
que les autres diminuent d’intensitd, pent arriver k transformer com- 
plktement le timbre. Les effets de ce genre sont loin d’dtre dpuisds, 
et Ton ne saurait affirmer qu’ils soient meme tous bien connus des 
musiciens. L’art de la combinaison mdlodique des timbres, tout k fait 
distinct de I’art musical proprement dit, ne s’acquiert que par une 
longue pratique, aidde d’un esprit d'observation trds spdcial. L’his- 
toire montre que ce « don des timbres » a manqud k beaucoup d'excel- 
lents musiciens, alors qu’il fut souvent I’apanage des plus mddiocrcs 
d’entre eux. 

Dispositions harmoniques. ■— La pldnitude de la sonoriti} harmo- 
nique cst une question de proportion entre les intervalles simultand.s 
de grandeurs diverses constituant ce que Ton est convent! d’appeler 
« les accords », lesquels ne sont, en definitive, que des mouvements 
m61odiques combines autour de I’accord unique dit « Accord naturel» 
ou « parfait ». C’est done k cei Accord naturel, sous .son double 
aspect majeur Cl mineur, qu’il convient de se r^f^rer, comme au type 
imniuable de la plenitude sonore, fond6 sur les rapports num6riquc.s 
les plus simples, croissants ou d^croissants, entre les frequences des 
vibrations de chaque son musical. Le « clavier orchestra! .» pent 
4tre consid6r6 comme un lieu de conflit entre les sons provenant de 
I’Accord majeur, qui s’^tagent en montant du grave k I’aigu, et ceu.x 
de I’Accord mineur, qui descendent de I’aigu vers le grave. Ce que 
les harmonistes appcllent les « positions serries» doit done fitre pluci, 
en principe, dans le registre mojen : toutefois, en raison de la pre¬ 
ponderance de I’Accord majeur, dont les spns superieurs se produisent 
automatiquement, alors qu’il n’en est pas de mdme pour I'Accord 
mineur, ce « registre moyen » ne se trouve pas exactement limite k la 

(i) L*Orch«itr« wwgn^rieu «n ofmde nombrtux parmi bjw|uelion ptut emt j 

dant li W&tkyrii^ au act®, la Chmion du PHntampM i voir la memtia pro|ff8»i¥e la 
variant m fondre dana le chant pour ie doubler insult# avec Iti autres iustru* 
ftients; dc utlmc, d« mmhum patsit|ee dae Moling Chmtmrgp etc. 
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^one centrale des sons possibles : il s’6tend, au contraire, jusque vers 
la ^o/z<? coincidant k peu pr^s avec les dernieres notes 

sup^rieures de la portae de la cl6 de sol. Au-dessus de cette limite 
approximative,la ^onesuraigne commence, et I’espaceraentdes positions 
harmoniques, provenant de la. distribution des sons dans I’Accord mi— 
neui redevicnt la reffle noTinale de la bonne disposition harmonique : 
les positions serries an milieu j les doublui'es doctaves vides aux extremes. 

vSans doute, en vue d’effets sp^ciaux, on rencontrera de fr^quentes 
derogations a cette regie : une disposition serree au grave donnera 
une expression sombre et menaqante ; les Instruments k Cordes 
lessenes vers 1 aigu favoriseront I'expression de douceur « celeste » 
tant exploit^e, tandis que dans la m€me situation les Instruments k 
Vent deviendront trks criards. Un exeks d’espacement des parties 
h I’aigu produira un effet d’incertitude, d’attente ou de « transition « 
vers un 6l6ment musical nouveau, le grand espacement vers le grave 
truduisant au contraire la sdeurit^, le repos, etc. 

Touteldis, I’cspacement des parties harmoniques ne.suffit pas k 
garantir la bonne sonoritti : il y a lieu de tenir compte ici ^galement de 
la quality, forte ou faible, des timbres employes. Dans touie expression 
harmonique, les notes importantes, et plus sp6cialement celles qui 
par la dissonnance caractirisent le mouvement, doivent 6tre confines de 
prddi^rence a 1 Instrument qui joue dans son registre' fort ou qui pos- 
sede le timbre fort ; pour supplier k la faiblesse de I’Instrument r^ci - 
tant, il .sera souvent opportun de doubler ces notes importantes (et 
.spiicialement lesdissonnances ain.si que leur.s notes de resolution), kl’aide 
d’uti des Instrumeats rest^s disponibles dans I’Orchestre. Mais on 6vi~ 
tera.autantque possible, de faire intervenirun Instrument pour do«Wer 
une seule note : une intervention de cette nature sera presque toujours 
incertaine et inexpressive ; il suffit, au contraire, qu’il y ait deux notes, 
.soil immtidiatement cons^cutives, soit sfipareSes par une brkve inter¬ 
ruption, pour que Ic « neiime » <;16mentaire form^ par ces deux notes 
donne un int^rlt m^lodique et expressif a Flnstrument intervenant, ce 
qui assure son « entrde » et en accroit notablement I’efficacit^. 

Le principe de I'lnstrument tntervenant, pour souligner les ac¬ 
cents de la recitation mSIodique principale par les Instruments d’une 
autre Famille, est d’une application extr€mement ftSconde dans I’Or- 
chestre : la recitation par les Cordes, accentu^e par des « touches» 
d'Instruments k Vent, donne toujours les meilleurs r^sultats, Le mfime 
moyen est excellent igalement, lorsque les Instruments ricitants, 
quels qu’ils soient, sont dans leur registre fort, et qu’on les double par 
des Instruments d’une autre Famille, jouant dans leur registre faible. 

Cette sorte de « soutien j» par un Instrument de Famille diffirente 
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conduit tout naturellement k I'emploi d’un groupe entier pour « tenir » 
I’harmonie immobile, en quelque sorte, tandis que la rC^citation m^lo- 
dique se poursuit. Ce que Ton appelle la tenue, tant qu’elle est 
effectu^e par un seul instrument, n’est pas autre chose que la prolon¬ 
gation de cette intervention temporaire dont on vient de parler. 

Mais lorsque les Instruments intervenahts font entendre eux-m^mes 
un intervalle harmonique ou un accord, le role de ces tenues harmo- 
niques prend une physionomie difKrente. On dit, en g6n6ral, des 
tenues harmoniques qu’eiles « donnent du gras » k I’Orchestre : mais il 
faut veiller ^videmment k ce que cette fonction de « remplissage » ne 
masque pas la fonction r^citante principale. C’est ce qui arrive facile- 
ment lorsque les tenues sont disposdes k deux parties formant un sim¬ 
ple interi’alle harmonique. Get inconvenient ne s’attdnue que si la 
partie la plus grave fait entendre une octave de la note de Basse suppor- 
tant route la combinaison harmonique. II ne subsiste alors que la 
tenue isolde de la seule note qui ne soit pas celle de la basse. 

Tout autre est le r6sultat obtenu, lorsque les tenues harmoniques 
sont disposdes li trois parties formant une harmonic consonnante 
complete, surtout si cette harmonic est en mSme temps compacte 
ou en position serr^e, Les tenues de cette espSce, surtout vers le 
mddium, se fondent dans I’ensemble, auquel elles ajoutent une 
« atmosphere harmonique «, sans entraver aucunement la recitation 
mdlodique : le groupe des Cors est le mieux qualifi^ pour remplir 
cette importante fonction. 

II suit de la qu’en principe Ics notes essentielles d’unc harmonic 
complete doivent fttre^misespar la m$m^ Famille d’Instruments. Lln.s- 
trument k Cordes, moins que tout autre, est apte k completer une 
harmonic 6mise par des Instruments k Vent; seule I’affinit^' de timbre 
dcs Altos avec celui des Cors permet quelquefois de rdussir, dans le 
registre grave et en nuance douce, une « fusion % assez sati.sfaisante, 
souvent utilisde par lesmusiciens du ddbut du xix«si^cle. 

Ce que I’Alto peut fournir aux Cors, le Basson le rend aux Instru¬ 
ments k Cordes, avec lesqucls il « fusionne » trks suffisamment pour 
compldter une harmonic, k la condition de tester dans son registre 
moyen(i}. Saufce cas, il n’eSt jamais avantageux de compldter I’har- 
monie des Cordes par un Instrument k Vent. 

La veritable tenue harmonique dite Pidale dchappe nicessairement 
k cette rkgle, puisque par sa nature mdme la Pddale devlent a dtrangkre 
k I’harmonie cumme k la mdlodie » et purement rythmique. 

(i) Le Mouvement Lent de It I* Symp/u^ntt de BtiTHOvii* offr* (meturei t 6 at 17 ) un 
excellent exentple de cette « fusion ». 
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L’intervention d'Instruments de Famille diff^rente de celle h qui est 
confine la recitation peut enfin s’operer par appuis harmoniques., 
renfor<;ant les notes principales du dessin mdodique d'une maniere 
intermittentej an lieu de ienii^ Tharmonie ; ici encore, il est preferable 
que ces appuis forment une harmonie : leur effetest alors excellent (i)* 

Comme il n’est pas toujours possible de realiser ces touches har- 
moniques par une Famille complete, comme celle des Cors ou des 
Trombones, nous indiquons ci~apres les principales affiniUs de timbres 
permettant d’obtenir, avec des Instruments analogues mais non iden- 
tiques, une harmonie suf6samment homogene. 

Les Clarinettes, le& Flutes et les BassonSj employes dans leur registre grave 
ou moyen, forment un ensemble harmoaique tres homogfene. 

Les Hautbois et les Bassons forment aussi une bonne harmonie dans toute 
leur ^tendue moyenne. 

Les Cors et les Bassons se compl^tent suffisamment et donnent une sonority 
assez pleine, Dans les anciens Orchestres, oii il n’y avait jamais plus de 
deux Cors, le Basson compl^tait toujours Tharmonie ; mais il faut alors 
prendre soin dJentrecrotser les parries, au lieu de les superposer : Cors en 
haut, Bassons en bas,ou inversement Cette precaution est applicable tomes 
les combinaisons harmoniques faites avec des Instruments de timbres diff^- 
rents ( 2 ). On se sert aujourd’hui, dans presque tous les Orchestres, de quatre 
Cor 5 , qui forment ^euxseuls une harmonie complete; on les dispose aussi de 
pr4f<§rence on entrecroisant les parties. Il faut noter, toutefois, que Tadjonc- 
tion de Tharmonie des Cors k celle des Cuivres dclatants (Trombones ’ et 
Trompettes) diminue notablement leur ^clat, et <^teint > leur sonorittl au 
lieu de la renforcer. 

Les Flutes r^unles aux quatre Cors se fondent tr^s bien avec eux, dans leur 
regisire grave ou moyen. 

Les Flutes, dans leur registre grave, intercal(§es entre les Trompettes, en 
nuance douce, forment aussi un ensemble tr^s fondu et tr<^s doux ( 3 ). 

Les Trompettes et les Trombones forment a eux seuls une harmonie assez 
homog^ne que le Saxhorn Basse, dit Tuba en UT, ne complete pas toujours 
tr^s cxactement au grave. On ne peut pas entrccroiser les parties de ces 
Instrument# comme cclles des Cors, cn raison de leur cltendue trop difr« 6 - 
rente; mais il est bon dene pas trop Eloigner la Trompeite la plus grave 
du Trombone le plus algu, si Ton veut obtenirune bonne sonorii<§ de Ten- 
semble. 

L*^tude des affinit^s de timbres, par lesquellcs on modified linfini 
la sonoriti ou la « coulcur propre » des accords, s’est divelopp^e con- 

(ij Nout en avons fait usage notamment dans notre partition de la Forit enehantie^ oil 
des appuis de Trombone* jouant pimnissimo, rehaussent de temps en temps le dessin princi¬ 
pal, sans former eux-mimes un dessin m4lodique propre. 

(a) a fait un excellent emplol des harmonies de Cors «i Bassons entrecrois^ 

dans le Seker^o de sa Sywqpkonie Italienm. 

( 3 ) Nous avons pr4c4d«mment (p. 53) cette combination; elle 4tait peu connue 

in mars 1899 , lors de nm pitmalers Cours de Composition qui ont fourni la matifere de cet 
Ouvragej depuiSi elle tit devenue tout I fait usuelle, V. L 



6 a 


INTRODUCTION 


curremnienl avec celles des recherches harrnoniques. A tort ou &. raison, 
on. a voulu y voir parfois un inoyen de cr^cr des timbres nouveaux, 
dont les ^l^ments composants seraient les timbres individuals des 
Instruments. Sans doute, cette sorte de conception « chimique « des 
timbres multiples n est pas sans int6rSt; il resteraii demontrer qu elle 
est « musicale ». 

Ob.servations RYTaMio.tJES ET EXPRESSivEs. — La uettete rythmique qui, 
sauf pour des efl'ets sp^ciaux et assez rares, doit toujoars ctre recher- 
ch6e a rOrchestre, depend, dem€meque la miseen relief de la miilodie 
et la plenitude de la sonority harmonique, d’un cqttilibf'e entre les Ins¬ 
truments recitants, leurs soutiens harmoniques et les dessins purement 
rylhmiques destines k « animer » tout I’ensemble. En principe, cos 
dessins doivent compl6ter I’^difice sonore, sans en masquer I'essentiel, 
k savoir la cantilkne expressive principale. Dans les rythmes leuls, cc 
rdsultat s’obtient assez facilement, sans qu’il soit besoin de prendre des 
prdcautions spdciales ; mais il n’en est pas de m^me dks que le rythnic 
prend par sa frequence une <igogique propre, tendant h absorber 

I’attennon. 

En g4n6ral, xinryihme vi/gagne toujours a^tre prdsent6 dans I'Or- 
chestre mdodiquement par alternanccs (batteries, arpfeges, etc.), mais 
non harmoniquement par simultaneity (accords plaques, etc.); quand 
I’harmonie simultanye est absolument nycessaire, il sera toujours pru¬ 
dent de rMuire la frequence rythmique, en simpliiiant ou en rysurnant 
rycriture des parties conflyes iiux Instruments appartenant au registre 
grave et pourvus par cela myme d un timbre lourd] tandis que les 
autres plus aigus complyteront .seuls le dessin rythmique rapide. Cette 
observation s’applique a fortiori uux Instruments inaptes par eux- 
mymes k la fryquence rythmique: la Contreba.sse, par example, ne peut 
ymettre, dans un rythme vif, que l^nappuis, le « squelette <> des traits 
confiys aux autres In.strumenis; ces simplification.? pour contrebassistes 
.sonttrop connues pour qu’il soit utile d’insister, Les Trombones sont 
ygalement inaptes k I'agility rythmique (i). 

La multipUciU des rythmes vifs simultands absorbant nycessairement 
I’attention, mime si ces rythmes sont disposys avec touie la lyg^rety 
dysirable, il s’ensuit que la myiodie principale sera d’autant moins 
perceptible qu’elle sera entourye d’une multiplicity plus grande de 

( 1 ) Hkkthwism en donne une d^mon*tr#tion initmcilve dtnt le Sctievjo de 1« JX* Sym- 
plwnie, queiid il confie au* Trombone* Ie» note* s»*smieUe»}d'un trait m41odlque que lee 
C<«nrebe»»e» exicutent intifrelemeni en e'eppuyitu en quelqu# eorte »ur lee eceeaw dw 

Cuwrm^ mn$ ttm l€ur 
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rythmes divers : pour lui readre son intelligibility, il sera nycessaire 
de la maintenir au premier -plan. Deux moyens sont ygalement efficaces 
pour atteindre ce but : lo Vintensite sonore, par le choix de timbres 
forts, qui rapprochent en quelque sorte la mylodie de I’auditeur, tandis 
que les timbres faibles, ryservys aux dessins rythmiques, les yioignent 
ou les estompent; 2 ° Vespacement des intervalles harmoniques, laissant 
ati-dessus et au-dessous un vide suffisant, au moins ygal k la quinte ou 
k la sixte, afin d’yviter que la mylodie « fasse corps » avec les des¬ 
sins rythmiques et « s’agglutine » h eux, ce qui rysulte inyvitable- 
ment de tout contact de tierce ou de seconde entre deux lignes mylo- 
diques contigues. 

La iinance d'intensite agit diversement sur la prypondyrance de cer¬ 
tains dessins rythmiques ou melodiqucs par rapport a d’autres : dans le 
forte, les dessins rythmiques conhys aux Instruments k Cordes, pour 
peu qu'ils soient un peu complexes, couvrent toujours la sonority des 
Instruments h Vent, exception faite dcs <t Cuivres » proprement dits ; 
Trompettes et Trombones ; dans le piano, au contraire, les dessins 
rythmiques des Instruments k Vent couvrent toujours la sonority des 
Instruments k Cordes. Cela tientsans doute a ce que I’ychelledes nuances 
de force est beaucoup plus vaste pour les Instruments k Cordes que 
pour les Instruments k Vent, dont la variability d’intensity est tres 
restreinte : ainsi se vyrihe une fois de plus I’aptitude naturelle des 
Cordes k I’expression mdlodique, tandis que la fixity relative des Instru¬ 
ments k Vent les destine plutot aux appuis harmoniques. 

La nuance douce est toujours contrariye dans I’exycution par la diffi¬ 
culty technique du de.ssin ycrit: un dessin rythmique gauche, en raison 
des doigtys ou des dmissions du souffle, sera toUjoursy^u'f, quelle que 
soit la quantity de pianissimo dont on I’accable, car 1 instrumentiste, 
mfime le plus habile, ne pourra jamais s’empScher d’assurer I’exac- 
titude de ssa propre exycution, en soulignant le dessin difficultueux. 

La nuance dcrite a done une extrdme importance, et la premikre con¬ 
dition qu’elle doit remplir est de n’itre pas irrdalisable (comme le serait 
le pianissimo d’un trait contenant de grandes difficultys). Le judicieux 
emploi des nuances d’expression et leur indication minutieuse contri— 
buent pour une tris large part k la compryhension du chef et k 1 inter- 
prktation aisde des exyputants d'une oeuvre orchestrale : on ne saurait 
trop insister sur ce point. Un manuscrit est loin d'etre achevd quand 
toutes les notes de chaque ptrtie sont ycrites : 1 instrumentiste qui na 
que sa ptrtie sypardc sous lesyeux ne peut pas deviner le r61e de cette 
partie dans I’ensemble, si ce r6le n’est pas un peu prycisy par les 
nuances ycrites. Sans doute, e’est au chef qu’il aoptrtient en dernier 
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ressort de r^gler I’ensemble ; mais le chefne peut pas tout dire i tous 
et k chacun, et il est grandement aid^ dans sa t^che difficile par la juste 

et exacte distribution des nuances. 

Jusqu’aux xvn® et xvin® sifecles, la vari6t6 de nos nuances contempo- 
raines ^tait inconnue des Orchestres, ou tout au moins des partitions. 
on jouait ou jpiaHO alternativement, et ces oppositions rudimen- 

taires rdsultent bi.en souvent de la combinaison instrumentale elle- 
m^me {Grand Choeur et Petit Chceur) beau:oup plus quede I’indication 
dcrite, laquelle est absente sur un grand nombre de textes. C’est 
Ph. Emmanuel Bach qui, le premier, soit par un d6sir de precision 
plus grande, soit plutot par une sorte de « romantisme » individuel, 
6prouva le besoin de rcdoubler les signes piano [p] et forte {/) pour 
en faire le pianissimo et le fortissimo {pp et ^,,dont ses partitions sent 
v6ritablement h^riss6es, car on les trouve parfois & deux et trois me- 
sures de distance 1 Vers la fin du xvin* si^cle seulement, lid6e du 
crescendo et du diminuendo progressifs, arec les signes correspondants 

-- et ) fut introduite dans les usages park musi- 

cien Cannabich, et ne tarda pas k se g^n^raliser, tant il semblait qu’elle 
efit toujours 6k n6cessaire. Enfin, k mesure que la gravure des parti¬ 
tions devient plus soign6e, on voit se r6pandre I’usage d indiquer exac- 
tement par des liaisons, les groupes de notes appartenant au m6me 
membre de phrase^ aux mSmes mots du « Langage instrumental », et, 
pour les Instruments k Archet, les notes destinies k 6tre 6mises d’un 
mfime coup cTarchet. 

Cette indication minutieuse des coups d'archel peut Stre consid6r6e 
comme la plus importante parmi les nuances icrites pour 1 Orchestre : 
on ne saurait y apporter trop de soin- Nous conseillons mfime aux 
auteurs de prendre la peine de se chanter k eux-m6mes tomes les parties 
r6citantes et surtout celles du Quatuor hCordes, en faisantpour celks™ 
ci le geste du bras droit correspondant aux coups dTarchet qu’ils sc 
repr6sentent, et en notant au fur et i mesure sur le manuscrit les 
liaisons et les signes de dituchi correspondant k leurs intentions 
expressives. On ne saurait croire k quel point 1 execution et surtout la 
premiere lecture soot facilikes par cctie sage coutume : et nous pour- 
rions citer maintes compositions excellentcs qui parurent incompr6- 
hensibks ou inex6cutables fauie de ces indications, alors que de pau- 
vres petites choses bien baoales, mais adnatrablement pourvues de tous 
les signes d'interpritation desirables, ont pu donner parfois le change 
k la premikre audition, grftcek oette habilete, sans rapport, heiasl avee 
leur valeur reelle. 

Sans insister ici sur I’emploi si connu et si clair des signes usuels 
d'lxittmxU, AnpianhsimoAn fortissimo, avec let gradations appropri<cs, 
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il convient d’ajouter quelques remarques sur certains signes moins 
connus, mais souvent mieux appr^ci^s et mieux compris par les exe¬ 
cutants. . 

Tout d’abord, il faut songer qu'une indication quelconque de nuance 
de force est absolument indispensable a toute entree d'un Instrument 
qui s’est tu pendant quelques mesures : nul ne peut savoir s’il doit 
enirer « fort» ou « doucement », si le compositeur ne I’avertit pas. Cela 
va de soi. 

Le signe initial d'intensiti ne suflSt pas toujours : il est souvent utile 
de le completer par un signe de relation d'intensite. he renforcement ou 
sfor^ando (sf() est beaucoup plus precis que le simple forte et oblige 
I’auteur savoir plus exactement ce qu’il veut : m^me dans un passage 
assez fort, ce signe sera toujours compris et execute par I’instrumen- 
tiste : il importe doncde le bien placer. Vattenuation ou fortepiano (fp) 
sur la mSme note, attaquee fortement et attenuee immediatement aprfes, 
est d’une application ir6s frequente et d’un effet assure egalement : la 
force est une question de relation, et I'emploi du fortepiano bien place 
permet de mettre en relief une meiodie par ses accents, beaucoup 
mieux que si elle esi proferdc dans la force continue. 

On remplacc souvent les indications s/? et fp par les accents 
( /\ et ) qui semblent figurer exactement les mSmes nuances; 
cependant le signe sf^ produit g^n^ralement un renforcement plus iner- 
gique que I’accent ( A )• L’accen-t horizontal d^croissant ( ) est 

^ peu pr&s Equivalent au signe fp, mais il est plus commode lors- 
qu’il se rEpEte sur une sErie de notes consEcutives attcignant un cer¬ 
tain degrE de rapiditE (comme des croches d'allure moyenne). 

Pour un accroissement ou un d^croissement d'intensite de quelque 
durEe, les signes usuels ( ■" —■ ■*“ ) sont tout i fait 

insuffisants : il faut qu’ils coincident avec le rdle des groupes d Instru¬ 
ments appropriEs. LeseuI crescendo etle seul diminuendo vEritablement 
efficaces k I’Orchestrcconsistent dans I’adjunction etle retrait successifs 
des diverses Families, suivant un ordre qui ne peut guEre diffErer dc 
celui-ci (i) : 


i. Cors ; a. Clarinettes ; 3. Hautbois ; 4 - FlCnesj 5. Trompette*; 6. Trombones. 

Si done on veut obtenirun accroissement rEel d’intensitE, il est nEces- 
saire de gardcr en rEserve une portion notable des Instruments, que 

{») La entsetndo giHirat, obwnu sur I’Orgue par la pidale grtduie commuaiment appe- 
lEa • roolaao », aat fotodi iiit la mEme principe. 

Cooaa B» oonaoamoN. — t. 11, S. ® 
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Ton fera entrer successivement et en g^n^ral dans I’ordre ci-dessus, 
te Quatuordes Instruments Archet 6tant suppose jouersew/ au d^but. 
Et le d^croissement proc^dera en ordre exactetnent inverse, naturelle- 
ment. II ne faut jamais trop compter sur le crescendo individuel d’un 
Instrument d^termin^, surtout si celui-ci Joue depuis un certain nom- 
bre de mesures, car il tend toujours & augmenter de force, mSme avant 
toute indication qui le commande, Le moindre forie 6crit est ex6cut(5 
avec un empressement souvent excessif par les plus dociles instrumen- 
tistes; mais la plus grande profusion de signes pour le pianissimo ne 
saurait obtenir d'eux qu’un amoindrissement de sonoritd tout a fait 
insuffisant, et tres inf^rieur au piano initial de I’instrumentiste qui voit 
cette indication pour son entrde. ht decrescendo individuel d’un instru- 
meotiste est done peu pr(fcs aussi illusoire que le crescendo, s’il n’est 
corrobor^ par le retrait d'une partie des Instruments que I’on avait 
ajout^s pr^c^demment pour accroitre I’intensit^. 

Est-il besoin de dire que la nuance piano appliqu6e simultan^ment 
^ la totalite de I'Orchestre est un non-sens absolu : « tout I’Orchestre » 
ne saurait jouer^piawo dans son ensemble, et une telle indication n’au- 
rait de valeur que sil'intention de I’auteur <tait d’obtenir un veritable 
forte d’une couleur particuliire : ce r6sultat contraire k la nuance ^crite 
serait encore plus certain si les parties harmoniques se trouvaient en 
« position serrde « dans les registres extremes (i). 

Tout accroissement ou dicroissement d'inlensiU, dans une partie 
instrumentale quelconque, est forciment relatif:i\ est done n^ces- 
saire que I’instrumentiste sache de quel degri de force il part et jus- 
qu'i quel degr6 de force il va. Un crescendo du pianissimo au me:(^o- 
forte n’est pas Equivalent k un crescendo allant d\x forie au fortissimo : 
la fixation de la nuance de dEpart et de la nuance d’arrivEe est done 

indispensable avant et aprEs chaque signe . ou !====»-- . 

II en sera de mEme pour certains renflements momentanEs des sons 
( -cc ■>- ); le renflement jusqu’au forte ( -C mf^:^ ) n’est 

Evidemmentpas Equivalent au renflement iu8qu’auj^rlwiwo(*</t>--): 
cette indication ne doit point Eire nEgligEc. 

Enfin, les indications de ralentissement ou d'arrit seront placEesavec 
grande attention, afin de produire leureffet au mime moment pour tous 
let Instruments. Les points d'orgue notamment, s’ils ne sont pas simul- 


(i)On p«ut dter Waonkk (r’am/al} ub« «rr«ur de eetu netare t del arpS|ei du 
Quaiuor S Cordei, d'inteRiiid dEcrottiante. aboutiiMst, avec ate lotintioti da pbmmimo 
dvidente. A un accord surai|u fomd de deux Clanneiiei et de iroli FlSteti malgrd le tola 
del exicutanti et leur dloignement au fond de la « foise or..heatrale a, cat accord loane 
lOK^oura pltu fort que ce qw prdetde. parce quit att en fOUthm aerrde aw ngtttre 
fttraigu. 
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tan^s, peuvent donner lieu i bien des surprises facheuses. Au surplus, 
ces signes ambigus entre tous sent trfes rarement n^cessaires : sauf le 
cas tr^s special des « changements de registre® sur I’Orgue.pour lequel 
on a dfli les inventer, tous les points d'orgue ont une valeur exacte de 
temps, par laquelle on doit les remplacer (i). 

Le Langage instrumental, dont nous n’avons pu exposer ici que les 
particularit6s les plus dl^mentaires, donne lieu une foule d’autres 
observations qui ne peuvent trouver leur place dans un apercu aussi 
succinct, oil nous n’avons eu en vue que la disposition normale de 
rOrchestre, e’est-^-dire le « point de depart»(et Ton pourrait dire aussi- 
le « point de retour ») de ces mille « curiosit^s sonores » auxquelles il 
est loisible chacun de se livrer de temps en temps, suivant ses goiits 
et ses tendances. On peut avoir recours momentan^ment k de telles 
excentricitds : mais elles perdent toute saveur si Ton en fait usage sys- 
tdmatiquement, sans revenir jamais cette disposition normale dont 
nous venons de parler. 

Car) dans I’Orchestre comme partout ailleurs, ily a « une place pour 
chaque chose », c’est-ii-dire un Ordre naturel et logique. Et, dans cet 
Ordrh niScessaire, « chaque chose » doit §tre « h sa place » : e’est Ik ce 
que nous avons essays de faire comprendre, avant d’aborder I’^tude des 
diverses P'ormes musicales impliquant quelque notion pr^alable des 
rkgles ^I6mentaires de 1’ Instrumentation. 


(1) k plupan des executions collectives, la dur^e des points d'orgue est con^ 

vmm d ravance antre les executants : on la fixe k deux ou k trois temps moyens du mouve- 
ment indiqud. Ce fait devrait sulBre k montrer que les pidnts d'orgue pourraient presque 
tou|Ourit litre remplacla, dans la notation de la durle, par une indication de mesure; I’usagc 
d’intercaler des mesures exceptionncUes, d^une durle dilf^rcnte, dans le courant d’une 
auvre musical©, a pris beaucoup d’extension de nos jours. Les exigences de plus en plus 
implrieusas del combinaiaons rythmiques de notre langage musical, rendent n^cessaire 
une pr4cUion beaucoup plus grande des signes de notation de la durie, ainsi que des signes 
de piriodiciti, %t cette precision doit logiquement aboutiri la dUparition compute du point 
d'orgue. (Auguste Siutmx : Couas na GaAMMAma Musicals, § 6i, pp. 5i, 52,) 
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LE CONCERT 

ET 

LE CONCERTO A SOLISTES 


Tbchniqur. X. Difinilions. — 3, Origines du Concert : les Madrigaux transcrits pour instru¬ 
ments ; le soh vocal ct instrumental; la forme en trois mouvements. — 3. Construction 
particulifere des trois naouvements traditionnels du Concert etdu Concerto. 

HiSTomouE -- 4 , Le Concert pritnitif. — 5. Le Concerto classique. — 6 . Le Concerto ronaan- 
tique ei moderne. 


TECHNIQUE 

K Dl^FINITlONS. 

Le mot Concert (en italien Concerto, du latin concertare, lutter, 
rivaliser) dfisigne iStymologiqueiTient une composition musicale dans 
laquelle les parties polyphoniques (le plus souvent instrumentales) ont 
I'aspect d’une lutte mutudle^ chacune prenant la parole & son tour, 
pour r^pliquerk une autre, en rwalisant avec elle par son int^r^t musi¬ 
cal on sa difficultd technique. Le dialogue des parties qui se rdpondent 
ou s'imitent plus ou moins exactement constitue ce que Ton nomme 
le * style concertant » : on a vu que ce style dtait celui de la plupart 
des formes symphoniques prdeddemment dtudides, et mdme celui des 
Motets, en ddpit de leur caraetdre dramatique lid k I'expression musi¬ 
cale des paroles. Devenue instrumentale et purement symphonique, 
la Fugue, notamment, devait atteindre le maximum de rigueur dans 
I’emploi de limitation contrapontique qui constitue proprement le 
« style concertant ». 
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II s'ea faut de beaucoup toutefois que les mots Concert^ Concerto^ 
concertant aieat gard^ leur sens strict : leurs diverses acceptions ne 
devaient pas tarder au contraire k se modifier notablement. L’habi- 
tude d’accorder avec juste raispn au « style concertant » le plus haut 
int^rSt dans la musique instrumentale ou meme vocale, a fait appli- 
quer de nos jours le mot « concert » k toute « audition musicale » de 
quelque importance, encore que Ton entende trop souvent, dans nos 
« concerts » contemporains, bien des ouvrages aussi d^nud's que possible 
du moindre caract^re « concertant ». 

Entre ces deux acceptions extremes du m^me mot « concert », d6si- 
gnant d’abord un style ind6pendamment de toute id^e de forme, puis 
une audition collective inddpendamment de toute idde de style, la 
m^me denomination a ete reservde pendant longtemps k une forme 
musicale determinee, concertante sans doute, mais en un certain sens 
restreint et special : c’est de cette forme de Concert qu’il est ici ques¬ 
tion. 

La forme dite Concert ayaht pris naissance en Italie, ce fut k vrai 
dire par le mot italien Concerto qu’elle dut fitre primitivement designee. 
Toutefois, le mot Concerto ayant fini par passer dans la langue fran- 
(jaise k une epoque ou, sous I’influence croissante de la virtuosite, les 
Concern italiens avaient quelque peu dechu de leur rang artistique 
initial, c’est cette derniere acception, plutdt pejorative, qui, k ton 
ou k raison, eat restee attachee au mot italien Concerto. C’est pour- 
quoi nous distinguerons ici, pour les etudier Tune aprks I’autre, la 
forme Concert, telle qu’elle apparait dfes le xvii* sikcle dans les premiers 
Concert'! italiens, et \e. forme Concerto qui devait lui succeder, puis la 
supplanter totalcment au cours du xix« sikcle, pour le plus grand 
trioiYiphe de !a virtuosite, provoquant bientdt la juste mesestime des 
musiciens. 

Toute execution instrumentale comportant une part de virtuosite, 
c’est done une simple question de proportion raiaonnable entre cette 
virtuosite et la qualite musicale de I'ceuvre qui, au point de vue techni¬ 
que, fait toute la difference du Concert au Concerto. La forme propre- 
ment dite consiste, pour Tun comme pour I’autre, en une division 
traditionnelle en trois moupements d’allure contrastante : le premier 
moder^mettt animi, le deuxikme lent et le iroisieme trke mimi. 

Le« style concertant» particuHer k cette forme est fondd sur la dis¬ 
tinction immuable entre deux categories cCinstruments, places comme 
sur deux plans tris distants Tun de I'auire. Le premier plan est occupd 
exclusivement paries instrummti ricitants, ceux pour lesqoels I’ceuvre 
est ecrite, ies solistes : ce mot, qui exclut par iui-mlme toute idto de 
« pluriel », s’applique le plus souvent, en effet, k un stul virtuose 
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(violoa, violoncelle, clavecin, piano), dont la partie absorbe ou est 
cens^e absorber tout I’int^ret musical ; toutefois, il n’est pas rare de 
voir ce privilege partag6 entre deux ou trois solistes. Au second plan 
sont rel6gu6s les instruments accompagnants, charges de mettre en 
valeur les solistes et de « remplir » les parties harmoniques, d’ou leur 
qualificatif italien de ripieni. A I’inverse des solistes, ces accompa- 
gnateurs ne jouent presque jamais seuis,chacune de leurs parties 6tant 
ex^cut6e par plusieurs musiciens qui se doublent: et, tandis que le 
nombre des solistes est strictement limits (un, deux, trois, rarement 
davantage), celui des accompagnateurs est toujours ind^termin^. 

Ainsi, la caract6ristique essentielle du Concert et du Concerto con- 
siste dans 1 uwz/e (absolue ou relative) de Vinstrument r^citant, perp^— 
tuellement oppos6e i \&multiplicite des instruments accompagnants (i): 
ou, si 1 on pr^ffere, la « personnalit^ » du r^citant oppos^e k 1’ « anony— 
mat m des accompagnateurs. 

De cette disproportion, originelle entre le r61e de premier plan des. 
solistes et le role de second plan du groupe accompagnant, devaient 
r^sulter, tdt ou tard, les abus qui corrompirent peu k peu la forme 
Concert et la forme Concerto elle-m^me, au point de justifier I'^ner- 
gique reaction dont furent t^moins les premieres ann6es du xx« sifecle. 
Dans la structure particulifere au Concert et au Concerto, deux points 
onr donn€ lieu k des exag^rations abusives, qui doivent retenir notre 
attention, parce qu'elles sont devenues la caract^ristique propre de ce 
genre musical ; hrentrde ou riexposition terminale, pr6c6dde de I’obli- 
gatoire cadence \ et, beaucoup plus tard, la fin de I’exposition du second 
thSme, oh flipparalt le trait de virtuosity. 

Les trois pieces du Concert et du Concerto s'6tant approprid les 
formes types de la Senate (a) que nous avons d6sign^es par les lettres 
S. L. R., on vit bientdt la r^exposition du thfeme initial s’annoncer par 
un imprudent point abandonn^ « au plaisir » {a piacere) de 

rex<Scutant. Assez rare dans la pifcce lente, cet usage devint bientdt 
constant dans les deux autres pieces et surtout dans la premifere. 
Peui-fitre la protocolaire pidale de dominante, annon^ant le d6fil6 des 
strettes dans la Fugue scolastique, servit-elle de « marraine » k cette 
redoutable cadence de renlrie, avec ou sans sa fatale « quarte et sixic »? 
Toujours est-il que le solistc, ici livrd ii lui-mfime comma dans ces 

U) Ck>mme on le verre per I« suite (chep, ui) le Trio de Chambre, point de depart de 
notre Mutiqm d* Oumbr* aecompafotit, presents i I’origine la nn«me ptrticulariti . par 
quo! il t’apparente itroltement att Concert, eomme le montre le tableau de la * ginia- 
logle » approximative dee formee mostcales, 4 la page iJ de I’Introduction d* la Premiire 
Partie dtt prdaent Urn. 

(aj Voir IP liv., t* partie, chap, iv, pp, afii et suiv. 
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doubles ou reprises facultatives de certaiaes Danses appartenant k la 
Suite (i), ne connait plus d’autres homes que celles de son « bon 
gout » souvent des plus suspects, et de la dur^e, h^las ! ind^termin^e, 
du point d’orgue. 

Nagukre, I’dtude de la cadence et I’usage sagement limits de la libertd 
qu’elle comportait, faisaient partiede la preparation du virtuose par ses 
maitres : on apprenait k improviser une cadence correcte, selon cer- 
taines rkgles; mais cet kge d’or de la cadence ne devait pas durer. 
Devant rimpdritie de leurs dleves, les professeurs (sinon les auteurs 
eux-mSmes) prirent le parti d’^crire leur cadence : d^s lots, tout vir¬ 
tuose classe dut avoir « sa '> cadence, inculqu^e par la suite k « ses » 
eieves comme une estampille de son etablissement, en attendant que 
quelque elkve, devenu maitre k son tour, s’empresse de perpdtrer une 
nouvelle cadence, souvent pire que I'autre, mais susceptible de lui ,atti- 
rer la vogue du public. On conqoit sans peine que la,musique n’ait ricn 
gagn6, tant s’en faut, k I’introduction de ces moeurs sportives dans 
I’ex^cution des Concertos. 

Au XIX® sikcle, toujours pour satisfaire aux d6pens de la musique 
ce go£it de la virtuosity, on vit le Concerto s’orner d’un autre attribut, 
dont il a heureusement gardy le monopole : le trait, veritable exercice 
d’agility, prenant pour prytexte k I’origine une sorte d'ornementation 
ou de variation de la dernikre phrase du .second thkme, dans I'exposi- 
tion initiale du premier mouvement. Bient6t, la iygitimity relative de 
ce prytexte disparait entikrement, pour faire place k une sorte d’« obs¬ 
tacle » dressy .sur la « piste » que le virtuose doit parcourir, pour 
yprouver sa « solidity en sellc., comme celle du cavalier en prysence de 
quelque « banquette irlandaise » : peu importc dks lors que le trait ait 
quelque rapport plus ou moins lointain avec la musique du Concerto, 
pourvu qu’il soit bien « dans les doigts » du pianiste ou « dans le 
manche » du violoniste ! A I’inverse de la cadence, le trait est toujours 
ycrit par I'auteur, mais sa quality musicale n’y gagne pas toujours. 

Sans doute, c’est de Tabus et de Tcxcks du trait et de la cddence que 
nous entendons parler ici: leur usage discret, dans les anciens Concerts 
et les premiers Concertos^ n’ytait point sans charme tant qu’il avait en¬ 
core quelque intyryt musical. Mais c’est de cet accessoire que le genre 
Concert-Concerto a fait peu k peu un yiyment essentiel, tout a fait 
reprysentatif de cette forme, dont il a trks certainement hSty la dyca- 
dence. C’est pourquoi il y avait lieu d'en donner la dyiinition et la 
description au dyiiiut de cechapitre. 


(t) Voir 11 ^ liv., I** pifiie, chip, ii, p, 114. 
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2. ORIGINES DU CONCERT. - LES MADRIGAUI TRANSCRITS POUR INSTRUMENTS. 

— LE SOLO VOCAL ET INSTRUMENTAL. — LA FORME EN TROIS MOUVEMENTS. 

Pour d^couvrir les premiers germes de ce qui devait constituer la 
forme Concert, il faut remonter une fois de plus (et ce ne sera point la 
dernifere) jusqu’k « cette longue et obscure p6riode de gestation, com¬ 
mune k presque toutes les formes symphoniques », dont nous avons 
parl^ pr6c6demment (i), c’est-k-dire au Madrigal et k sa descendance 
immediate ; le Madrigal accompagn6 et le Madrigal dramatique. 

Si Ton se souvient qu’au cours de cette p^riode imprecise, la confu¬ 
sion des genres se complique souvent d’une confusion semblable dans 
les appellations, on comprendra qu’ilne soitgti^re possible de delimiter 
exactement les domaines respectifs de formes musicales aussi analogues 
les unes aux autres que I’^'taient alors les Concerts, les Symphonies 
proprement dites et la Musique de Chambre en g^ndral. 

Fidkles au principe que nous avons appliqu6 d^jk, notamment pour 
distinguer la forme Suite de la forme Sonate, nous restreindrons I’em- 
ploi de ces denominations (Concert, Symphonie, Musique de Chambre) 
aux seules oeuvres revfitues de leurs signes caract6ristiques, sans tenir 
compte des titres, parfois tr^is difftrents, qui leur ont 6t6 donn6s. Quant 
k la fixation de ces signes caract^ristiques, elle r^sulte, tout naturellc- 
ment, de la constatation de leur presence dans la plus grande g6n6- 
ralitd des pikces commun6ment d^sign^es d’un mfime nom. 

Parallfelement k ce que nous avons dit pour I’origine de la forme 
Suite, on peut discerner dans I’^laboration de la forme Concert trois 
phases ou trois 6tats, entre lesquels il convient de faire une distinction 
de raison plutdt qu'une classification chronologique. 

I**' iStiit. — Les Madrlgaux transcrlts pour instruments. — L’usagede 
la substitution des instruments aux voix, qui, tend k se g^n^raliser au 
cours du XVI* sikcle, devait avoir des effets trks difffirents selon la 
nature et la destination des compositions vocales auxquelles il s’appli- 
quait s on a vu notamment que pour la Fugue( 2 ), sorte d’« instrumen- 
taliaationio du Motet, la forme, en passant de Tun k I’autre, avait assez 
peu varid, probablement parce qu’elle 4tait d<Sjk trks nette et tris 
logique au point de vuc tonal, dans les expositions des Polyphonies 
sacr^es. 


(1) Voir II* llv., I'*p«rti«, p. loa si iulvinte*, ce <jul concerne tee originot de 1« forme 
Suit*. 

{9) Voir II* liv., I»* pirtle, p. so. 
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II n’en 6tait pas de mfime, loio de Ik, dans les Polyphonies pro¬ 
fanes: la forme dite Madrigal, mal d^limit^e dans ses contours, devait 
offrir une resistance beaucoup moindre aux reactions instrumentales 
auxquelles elle allait €tre soumise. Deja I’indiff'erence plus grande aux 
paroles du texte chante avait fait la part plus large aux formules de 
symetrie rythmique inherentes k la Danse : prives d6sormais de ce der¬ 
nier appui poetique et litteraire, les Madrigaux transcrits pour instru¬ 
ments n’allaient pas tarder k se diversifier profondement, selon la 
nature de I’instrument choisi ou le degre d’habilete technique de 
I’executant, et selon que cette transcription est partielle ou totale. II 
s’en faut de beaucoup, en effet, que cet avknement des instruments 
prockde uniformement et radicalement : alors que la forme Fugue 
absorbe imm^diatement tous les ^l^menis vocauX du Motet, pour 
devenir exclusivement instrumental?, le Madrigal, en cessant d’etre 
purement vocal, passe par cette 6tape transiroire oil il est dit accom- 
pagni, cet accompagnement, confi6 d6sormais aux instruments, devant 
apparajtre tantdt avec des voix chantantes, tantdt avec des instruments 
r^citants ou concertants. 

De Ikdevaient bientfit naitre deux branches distinctes, appel^es k se 
d^velopper dans des directions de plus en plus divergentes : les parties 
vocales accompagn^es, passant par cela mime au premier plan, allaient 
transformer peu k pcu les chanteurs en viritables « personnages », 
interpritant des « rdles ». Ainsi apparaftrait le Madrigal dramatique, 
auquel il ne manquerait plus que la reprisentation sciniquc pour deve¬ 
nir le viritable Opira (i). Les parties instrumentales accompagnies, 
au coniraire, perdant tout contact avec la Parole, allaient se rappro- 
cher de Tart du Geste, c'est-k-dire de la Danse, et donner naissance h 
des genres de plus en plus neitement diffirenciis, selon que Icur pri¬ 
vilege de ricitants allait s’accroitre au detriment des accompagnants 
comme dans le Concert, s’iquilibrer harmonieusemeni avec eux corame 
dans la Musique de Chambre accompagn&e, ou enfin se fondre dans un 
ensemble orchestral de plus en plus coraplet comme dans la Sympkonte 
proprement dite. 

2* 6tBt. — Le Strfo vocal at instnimaiital. — Comme nous I’avons 
mo'ntri k diverses reprises, on peut ligitimement impuicr & la pro¬ 
pagation des idies de la Renaissance I’itat d’esprit individualiste qui, 
au dibut du xvit* siicle et assez iongtemps apris les autres arts, 
finit par atteindre la Musique elle-mime, oh il’se manifeste par un 
ddsir de briller et de se faire valoir, soit che* Tauteur demeurd jus- 


(i) Voir le Tmieiime Livre de ce Cow**, conwcrd S le Mw«t<tus D«*M«ri(|us. 
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qu’alors anonyme Ic plus souvent, soil surtout chez Tinterpreie, que 
nous appelons aujourd’hui du nom qui le caract^rise le mieux:le soliste, 

Qu’il s’agisse du Madrigal dramatique, ou, comme on vient de le voir, 
le chanteur soliste va devenir le persoanage_, 1 ’ « acteur », ou du Madri¬ 
gal accompagn^, oil rinsirumetltiste principal va passer au premier 
plan, c’est toujours le solo qui va d^sormais r^gner en maitre. Dijk, 
dans la derni^re p^riode du Motet (i), nous avons vu souvent la collec¬ 
tivity des voix tendre k accompagner de plus en plus harmoniquement 
la partie sup 6 rieure, les soprani, comme si cette partie ^tait le seul 
chant, le solo : cfes errements ont subsist^ avec aggravation dans le 
Madrigal, comme si le superius plac^ <f plus haut » devait avoir, pour 
cette seule raison, une veritable prydominance musicale, un droit de 
(t supyriority ». 

Par une assez curieuse destinye, ce solo vocal, qui, k mesure que 
disparaissait le bel art polyphonique mydiyval, allait quitter le cadre de 
rfiglise pour devenir de plus en plus profane, devait y revenir bientbt, 
maisdans la forme instrumentale; les chanteursallaient versleThy^tre ; 
les instrumentistes revenaient vers I’figlise. 

Une sorte d'Opyra sans paroles, contenant comme I’autre le recita¬ 
tive, I'aria, le duo, le trio, mais ycrits pour les instruments seuls au 
lieu des chanteurs, s’installait au sanctuaire sous la dynomination de 
Concert d'figlise [Concerto da Chiesa). Mais cette forme transitoire 
devait s’yioigner rapidement de celle du vyritable Concert dont elle 
avait emprunty le nom : Tart d’lfeglise ne pouvait se passer longtemps 
des paroles. Un genre dramatique religieux allait succyder bientdt au 
Concert d’Bglise, qui, en cessant d’etre purement instrumental, allait 
devenir la Cantale d'l^glise et plus tard VOratorio [ 2 ). 

3* l^tat. — La Forme en trole Mouvementa. — De ce Concert d’figlise, 
dont le promoteur paratt avoir yty Tltalien Viadana, au Concert de 
Chambre {Concerto da Camera), qui devait conserver seul cette appella¬ 
tion pour la transmettre plus tard au Concerto, la transition semble 
s'opdrer assez rapidement: I’un et I’autre sont exclusivement instrur- 
mentaux, avec alternance r4guli4re entre le groupe accompagnant et les 
soliites. Mais li s’arrdie I’analogie, car les airs et les rdcitatifs du Con¬ 
cert d’figlise vont s’apparenier de plus en plus ytroitement k ceux de 
rOpyra naistant, tandis que le Concert de Chambre ne tardera pas k 
adopter une fixity de forme & peu prfes immuabie. Trots parties, la pre¬ 
miere vlve, It deuxlfeme lente et la troisieme trfes vive, consiitueront 

(t) Velr I* Hv., p. 176 « sulv. 

{3} Voir I« Troi»i*»a Ldvra ds «t Cotntt. 
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exposition de la phrase principale de I’air chants. Get usage fut adopts 
aussi dans le Concert de Chambre ; et le Concert d’^^glise lui-m^me s’y 
conformait aussi le plus soUvent^ au moins en ce qui concerne la coda 
dite par les instrunaents seuls. 

Pendant toute la p6riode qui peut ctre appel6e celle du Concert 
primiiifjCt qui s'^tend approximativement de Viadana k J. S. Bach, 
comme on le verra ci-aprfes dans la section historique, aucune tentative 
s^rieuse pour enrichir ou modifier cette forme n’apparait, k notre con- 
naissance. Tout au plus pouvons-nous signaler, dans cet ordre d’id^es, 
une espkce de digression musicale qui se pr^sente assez fr^quemmenf 
dans les Concerts italiens du xvni® sifecle, sous la forme d’une phrase 
expressive, entikrement diff^rente du thkme et sans aucune parent^ avec 
lui, expos^e par le soliste, vers la fin de la partie mtSdiane, immddiate- 
ment avant la cadence. J. S. Bach lui-mkine, dans plusieurs de se.s 
Concerts, n’a pas craint de sanctionner par son g( 5 nie I’adjonction assez 
fantaisi.ste de cette sorte d’kpisode romantique. 

L’espkce d’indiff^rence croissante des musiciens pour la forme du 
Concert leur a fait conserver souvent cette mfime construction pour 
routes les trois pieces traditionnelles d’une mfime oeuvre. Cependant, 
I’usage le plus r6pandu fait une exception pour la pibce lente qui est 
plac^e au milieu du Concert. Mais I’esprit d’invention n'y gagne gukre, 
car cette pifece, lorsqu'elle diffkre des deux autres, ne s’^loigne pas nota- 
blement de I’antique forme binaire, telle qu’on la rencontre dans I’Aria 
de la Suite (i). Quelquefois, au lieu de I'Aria, c’est Tune ou I’autre des 
Danses lentes {Chaconne, Sarabande, etc.) qui en tient lieu : mais la 
coupe reste la mSme. Une seule modification s’y introduit bientdt, et 
devient k pen prks constante ; I’enchalnement'avec la pikce terminate, 
sans arr€t, k I’aide d’une cadence suspensive ou d’une modulation inat- 
tendue. Cette disposition est de rkgle dans le Concert Italien. 

La plurality des instruments r^citants disparait complktement avec 
le Concerto classtque, en usage depuis Viotti jusquli Beethoven et ses 
contemporains. Nous sommes disormais en presence du solo, dans toute 
I'acception du terme. Et la forme du Concerto ne larde pas k se modi¬ 
fier profond6ment, par suite de la disparition des instruments concer- 
tants, dialoguant entre eux inddpendamment de leur alternance avec 
le groupe des instruments accompagnants. II p’y aura plus dor^navant 
que deux personnages en prisence : je soliste et I’orchestre; le cadre 
traditionnel des trots mouvemenis d’allure diffdrente (Vif, Lent, Trfcs 
vif) subsistera seul. Mais k fintdrieur de ce cadre, I’ordre et la construc¬ 
tion seront trks diffSrcqts. 


it} Voir 11* I»* ptnit* p, iia* 
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C’est la forme Senate, telle qu’elle 6tait au temps de la Senate mono— 
th^matique, qui sert de modHe au Premier Mouvement du Concerto 
classique (i). Mais la presence des deux personnages concertants oblige 
les expositions se rdp^ter chacune deux fois: par I’orchestre d'abord, 
puis par le soliste. On trouve mfime, notamment chez Mozart, une 
exposition rdp^tde deux fois par I’orchestre, le soliste la reprenant 
ensuite pour la troisi^me fois. Conform^ment au plan de la Sonate 
monothdmatique, cette double ou triple exposition initials s’infl^chit 
vers la Jominanle (ou un autre ton voisin), tandis que I’exposition 
terminale revient la totiique ponT conclure. Comme dans la Sonate 
6 galement, on ne tarde pas rencontrer, au lieu de cette inflexion vers 
la dominante, une esquisse de second th^me: et e’est encore Mozart 
qui en donnera le premier, exemple. 

Aprbs I’exposition par le soliste, avec inflexion au ton voisin, I’or- 
chestre fait entendre une sorte d'ipisode, pr^parant le deuxi&me solo 
du virtuose. Cet Episode est formd d’^l^ments nouveaux, entremSl^s de 
rappels du th^me pr6c6demment expose. Parfois, il prend la forme 
d’un veritable diveloppement, avec Stapes diverses dans des tons voisins, 

La riexposition, ^ peu pr^s identique li Texposition initiale, k I’excep- 
tion de I’inflexion vers la dominante, s’interrompt imm^diatement avant 
la cadence tonalc finale, pour faire place k la -cadence de virtuosity, 
qu’une simple r^plique finale de I’orchestre cloture brikvement. ,On 
le voit, les exigences du virtuose prennent d^jk, m€me chez les meil- 
leurs auteurs, la premikre place : le rejet de la cadence k la fin est un 
acheminement certain vers la « course au succks » : et le compositeur 
semble s’y r^signer d’avance, en faisani ici, si Ton peut ainsi dire, la 
M part du feu », puisqu’il cesse d’^crire le texte de cette fatale cadence, 
s'en remettant k I’exficutant du choix de ses elFets, et consid^rant la 
composition, comme termin^e d^jk, car I’orchestre ne reparaitra plus 
q«e pour la forme, par une veritable ritournelle sans int^r^t. 

La Pi^ce Lente du Concerto classique n’est plus empruntke aux mo¬ 
dules de la Suite, mais k ceux de la Sonate ^galement. C’est la belle et 
facile forme lied (2), condamnke seulemcnt k I’obligation des deux 
redites (solo et orchestre) dans chacune de ses trois sections, qui sera 
maintenant le type du Mouvement Lent dans le Concerto. 

Quant au FinaV, I’obligation de Taltemance des personnages devait 
fatalement arrlter le cboix des auteurs sur la forme alternante par 
excellence, celle du Rondeau, avec couplets confi^s au soliste et refrains 
par I’orchestre. Mais ici encore, I'exigence du virtuose dbnne k ses cou- 

(i) Voir II* Uv., k* p. i 58 . 

(») Vrrfr II* Hv.. 1 »* |»rri«, p. 169. 
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plets une allure brillante, qui les affranchit peu k peu de tout lien avec 
la pens^e musicale du refrain, leur objet principal 6tant de faire valoir 
I’habilet^ de I’ex^cutant. Une nouvelle concession sera m^me faite k 
celui-ci par I’adjonction, dans beaucoup de Concertos de cetie 6po- 
que, d’une cadence finale imm^diatement avanr la derni^re redite du 
refrain par I’orchestre. 

C’est I’organisation progressive du second thkv dans le premier mou- 
vement du Concerto classique qui devait avoir pour consequence de le 
modeler, de plus en plus etroitement, sur la Sonate, dont il ne devait 
plus se s^parer que pour succomber k I’envahissement de la virtuosite. 

Le Concerto romantique el moderne, qui apparalt avec les dernicrs 
contemporains de Beethoven, n’apporte k vrai dire aucun element de 
forme nouvelle : avec Mendelssohn, il adopte definitivement la forme 
Sonate, et s'il s’en eioigne parfois, c’est pour aboutir k unc veritable 
desagregation, reb,elle k toute classification, comme k toute tentative 
d’analyse. C'est k peine si les exigences du dialogue entre le soliste et 
I’orchestre y entrainent quelques modifications rdelles de la forme : car 
la double exposition, qui n’est pas toujours aussi rigoureusement 
observ6e que dans le Concerto classique, ne peui passer pour un veri- 
table changement de construction. Seul I'usage, instaure par Beethoven, 
il faut bien le dire, de terminer la premikre exposition du second th^me 
par un trait de virtuosity, tend k prolonger cette exposition, aux 
d6pens du bon fiquilibre g6n^ral de la pikce. Et les abus de la cadence 
devaient naturellement se r^p^tcr aussi, dans une sorte d’hyper- 
trophic du trait, bien representative de V « hypertrophic du moi », 
chez le soliste ! 

En r 6 sum 4 , c'est par une disproportion de plus en plus grande entre 
le principal, qui est et doit 6tre la musique, ci Taccessoirc, e'est-k-dire 
la virtuosity pure, que le Concerto s’est en quelque sorte ablitardi peu 
k peu pour disparaltre presque complktement, dans les derniires 
annyes du xix« sikcle. 
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Ludovico GROSSI da VIADANA, de meme que le cel^bre Pierluigi da 
Palestrina, est universellement d^sign^ parle nom de sa ’ville natale. 
N6 k Viadana, pr^s de Mantoue, 616 ve du franciscain Costanzo Porta, 
il fut maitre de chapelle k Mantoue, k Fano, puis a Venise. A tort ou 
k raisoo, le nom de cet auteur est rest6 lie k deux innovations dont les 
consequences devaient etre egalement deplorables pour I’art musical : 
I’emploivde la voixen solo, dans le Concert d’Eglise qui devait prendre 
la place du Motet polyphonique, et 1’usage des chifires places ,au-dessus 
de la partie de basse pour indiquer les intervalles complementaires, 
premikre manifestation de ce qui allait devenir la nefaste basse conti— 
flue, laiss^e k la realisation bonne ou mauvaise de Texecutant.. On ne 
peut vraiment rendre Viadana responsable de toutes les erreurs qui 
devaient decouler de Tabus du solo, cher au virtuose, et de Tabus plus 
grave encore de la. basse continue, chbre aux harmonistes, k qui elle 
donne Tabsurde illusion que la musique ne consiste qu’en une succes¬ 
sion d'accords numerotes, alors qu’en realite elle est faite de dessins 
melodiqucs superposes. 

Le Concert d’figlise, dont Viadana passe pour avoir ete le createur, 
n’a de commun avec le Concert instrumental dit Concert de Chambre 
dont il s’agit id, que le principe de Talternance entre le solo et le tutti: 
mais ce dialogue, oti Ton peut voir k la rigueur un einbryon de ce qui 
allait devenir, prks d’un sikcle aprks, le veritable Concert des ifistru-* 
tnents redtants et accompagnants, s’etablit, dans le Concert d’figlise, 
entre le chant et les instruments accompagnants. Et comme Teiement 
vocal y est preponderant, ce sontles formes en usage dans la musique 
chantee (airs, duos, recitatifs, etc.) qui y sont employees presque e.xclu- 
siveraent par Viadana et ses imitateurs. C’est pourquoi, cette forme 
cfssse bientdt d'offrir la moindre analogic avec celle du Concert de 
Chambre, pour contribuer au contraire k la formation de la Cantate 
d'&gUse et de {'Oratorio, genres dramatiques dont il sera question au 
TaoisifeMK Livre du present Ouvrage. 

Sculs les usages du solo et peut-fitre aussi de la basse continue sem- 
blent avoir eteieguespar Viadana aux auteurs de Concerts de Chambre. 

OiuMppe TORBLLI (i), dont nous avons cite le nom dejk, k propos 
de la Suite, est generalement considere comme le promoteur, sinon 
Tinventeur, du Concert de Chambre [Concerto da Camera, dit aussi 
Concerto grosso): aa premifcre oeuvre de cette forme, datee de 1686, 
cit cependant poaterieute aux premiers Concert! grossi de son contem- 
poraia Corelli. Nous sommes alors au moment oil s’organise en Italic 

• 

( 1 ) Voir II* Ilv.. I" parti#, p. )s8. 

bovna OS ctmrmnoH. ~ r, it, 8. 
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la forme Suite : mais tandis que celle-ci (qualifi^e « Senate » par ses 
auteurs) est ^crite pour un seul instrument, le Concert en comporte 
toujours plusieurs, deux ou trois au moins, qui dialoguent et « concer- 
tent » entre eux, de m6me que dans-le Concert d’Eglise les voix « con- 
certaient » avec les instruments, au temps de Viadana. Ddsormais, les 
voix ayant 6t6 rel6gu^es dans la Cantate et ses succ6dan6s, le Concert 
sera exclusivement instrumental ; son caract^re distinctif consistera 
plutot en une sorte de broderie ou d’enluminure ajout6e par les instru¬ 
ments concertants k un fond th^maiique donn^, tandis que, dans la 
Suite comme plus tard dans la Sonate, c’est I’instrument lui-mfime 
qui exprime toute la musique. 

Le premier Concert connu de Torelli (1686) est 6crit pour deux 
violons akvsc basse continue. En 1709, on publia du m6me auteur un 
assez grand nombre d’aiitres Concerts, dits Concerti grossi, toujours 
pour deux violons concertants, mais avec un groupe accompagnant 
form^ de deux autres violons, d’une viole (alto) et de la basse continue : 
di:s lors, le principe des deux categories distinctes d’instruments est 
etabli et il restera la caraetdristique du Concert. 

Arcangelo CORELLI (i), dont nous avons rencontrd le nom ddjk A 
diverses reprises, compose dgalement un certain nombre de Concerti 
grossi : les premiers, datds de 1682, sont antdrieurs k ceux de Torelli et 
semblent bienconsiituerles plus anciennes compositions de cette espdee. 
La plupart des Concerts de Corelli sont dcrits pour trois instruments 
concertants, trois violons le plus souvent, ou parfois deux violons et une 
viole de gambe, ou encore pour Jlutey violon et viole de gambe. La 
partie d’accompagnemeni y est confide k un quatuor k cordes (deux 
violons, viole et basse) et cette disposition devient dds lors k peu prds 
constante. 

(HuMppe TARTINI (2), qui nous est connu aussi, tant comme thdo- 
ricien que comme compositeur, a dcrit plusieurs Concerts, analogues 
comme forme et comme dispo.sition aux prdeddents : c’esi k son dpoque 
que Ton assists k la transformation rapide du Concert, grtce k I'ingd- 
niositd et k la fdconditd de son contemporain Vivaldi. 

Antonio VIVALDI, originaire de Venise, ois il passa la plus grande 
partie de sa vie, est connu par une anecdote assez curieusc, tout aulant 
que par ses oeuvres musicales. On raconte que cc singuUer « prdtre 
roux w, comme on I’appelait cn raison de la couieur de sa chevelure, 

{i) Voir II* hv., |r* parti#* p. i7t|» 

(1) Voir ll« liv,, p, iSi, ftauiii Hv.| p. ily. 
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se sigaala malencontreusemeat aux autorites ecclesiastiques^ pour avoir 
ua jour interrompu brusquemeat la c^i^bratioix du Saint-Sacrifice, afin 
de courir k la sacristie et d’y noter un sujet de fugue qui venait de lui 
passer par la tete. Ce zele musical ne fut point du gout du saint tribunal 
dell nq uisition, de vant q ui notre fuguiste » eut 4 s’expliquer: toutefois 
comme on all^gua pour sa defense qu’il ^tait musicien, c’est-^- 
dire un peu fou )),cette circonstance att^nuante valut au d^linquant 
Une peine relativement l<Jgere : TexiL Dans cette nouyelle fugue obli- 
gatoire dont il ^tait lui-mSme le mauvais sujet, Vivaldi aurait, dit-on, 
pass^ en AUemagne, et y aurait remarqu^, au moins musicalement, 
par J. S. Bach. Telle serait rexplication, nulletnent garantie, de Tint^- 
r^t que le Cantor de la Thotnasschule t^moigna pour certains Concerts 
de Vivaldi, dont il fit la transcription pour orgue. 

Rentr 6 k Venise en 1713, notre « prfitre roux » d^sormais pardonn^ 
fut nomm^ maitre de chapelle k T^glise de la Pietk. On poss^de de lui 
quatre-^pingt^uatre Concerts pour diff^rents instruments, savoir : 

Op.. I : t% Concerts k trois voix avec accompagnement ; 

Op. 3 : 12 Concerts k huit instruments (quatre violons, deux violes, violon- 
celle et basse continue ; 

Op. 4 » 7 # 9 > n, n : 4 a Concerts,a cinq parlies concertantes (un.violon et un 

quatuor 4 cordes) ou les instruments concertent et chantent tons r^ellement 
sans remplissage ; 

Op. 10 : 6 'Concerts 4 cinq parties concertantes, pour fidte, violon, viole, vio- 
loncelle et orgue; 

enfin, it Concerts 4 quatre et cinq parties, publics en deux livres et intitules 
€im$ni de r Harmonh et de VInvention. 

Cent de ce dernier ouvrage, oti se rencontrent divers titres pittores- 
quea comme Les Quatre SaisonSf Temp^te sur mer, etc., que sont 
extraits les six Concertos pour orgue attribaSs k Bach et publics sous 
son nom, ainsi que d’autres Concertos pour clavecin, que Ton a cru 
longtemps fitreaussi Toeuvre de Vivaldi (i). 

Comme spicimen de la forme Concert k cette ^poque, on peut lire 
celui de Vivaldi qui est public comme Deuxieme Concerto pour orgue 
de Bach : sa construction est tout k fait normale : expositions du 
ihime par le tutti alternant avec des divertissements en solo ; partie 
midiane en forme d*expositions fragmentaires dans les tonalit^s voi- 
sines en usage dans la Fugue, suivie d’une r^exposition textuelie. 
Telle est !a coupe du premier et du dernier mouvement, avec adjonc- 
tion dans celui-ci de cette a phrase expressive sans lien avec le con- 


(*) iNsi catilofuei tictnm ttiribaeiic enmte k VtVALoi benucoup d'auires Concerts pour 
divifi ifiitramtiui. 
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texte’», dont nous avons parl^, et qui apparait, suivant la tradition 
italienne du temps, irom^diatement avant la r^exposition terminale. 
La pifece lente esi en forme d’Aria binaire, sans aucune particularity. 

Johann Sebastian BACH (i) doitfigure.r parmi les auteurs de Con¬ 
certs k un autre titre qu'Si celui de transcripteur des oeuvres de Vivaldi, 
on lui doit un grand nombre de Concerts dont il est trfes certainemcnt 
le seul et authentique compositeur : c’est myme de lui que date 1 adop¬ 
tion dyfinitive de la division en trois mouvements, demeurye immuable 
par la suite dans cette forme musicale. Le choix des instruments con- 
certants est des plus variys chez Bach t violons et viole avec basse rya— 
lisye au clavecin ; violons, fidtes et clavecin ; ou bien mime trompctte, 
flute, hautbois, violon et quatuor accompagnant; deux cors, trois haut— 
bois et basson, etc.; on en trouvera la liste dans tous le.s catalogues. 

Citons seulement, comme modclc, le Concert pour violon 

principal et clavecin concertants, avec quatuor et conrrebasse accom- 
pagnants. Dans le premier mouvement, la rypliquc du quatuor aprcs 
le premier divertissement dessolistes, au lieu d tJtre une simple rcdite 
du sujet initial, le transpo.se h. la dominantc, ce qui constituc une inno¬ 
vation intyressante. Les expositions fragmentaires de la partie mydiane 
suivent leserrements de la Fugue ; on y volt mfime reparattre un ins¬ 
tant, par une anomalie assez rare, le ton principal. Une sortc de dessiu 
nouveau prycide la rentrye, laquelle s’effcciue d’abord sue la domi- 
nante, pour n’arriver qu’ensuite k la tonique, avec quelques modifica¬ 
tions nouvelles et une grande cadence du clavecin .solo amenani I'obli- 
gaioire tutti final. La pitce lente, sans particularity dans sa forme ni 
dans ses modulations, est ycrite en canon, avec cette aisance si pure- 
ment musicale dont Bach avait le secret. Le final est conairuit comme 
le mouvement initial : I’exposition k la dominante terminant sa 
premikre partie contient mime unc sorte de deuxitme thime (encore 
trks analogue au premier). Cette pifece n’a point de cadence et sa ryex- 
position finale est faiie, contrairement k I’usage, par les soilstes et non 
par le tutti. 

Le Concert en ri pour clavecin avec accompagnement de quintette 
k cordes est universellement connu : on y retrouve cette myme modu¬ 
lation k la dominante dans I'exposition initiale; la partie mydiane 
procyde dljk du vyritable dyveloppement, et la fin du premier mouve¬ 
ment est normale. La piice lente,admirable, suit I'ordre des expositions 
dc Fugue, avec la traditionnelle « ritournellc » d’orchestreau dybut 


(t) Voir It* Ilv., (Hirtie, p»s*» 
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et la fin. Le dernier mouvement prend [’aspect d’un vrai Rondeau, 
avec refrains au tutti et couplets au clavecin solo. 

Ainsi la fortoe du Concert primitif pour plusieurs instruments con- 
certants s’achemine vers celle du Concerto classique, pour un seul ins¬ 
trument accompagn^ par un veritable orchestre, tel que nous aliens le 
retrouver la p6riode suivante. 


5. LE CONCERTO CLASMQCE. 

De m^me que nous avons rencontre le nom de BACH comme cou- 
ronnement de la forme primitive du Concert, nous le retrouvons, en la 
personne de son fils, Charles Philippe Emmanuel (171471788) (i), parmi 
les pr6curseurs du Concerto classique : on n’en connait pas moins de 
cinquante-deux de cet auteur. , 

Vers la mime Ipoque, il faut signaler aussi Johann Wenzel Anton 
STAMITZ (1717 t 1 757), violoniste formi k la clllbre Icole de Mannheim 
et pire de Karl Stamitz, Tun des premiers auteurs connus de Sym¬ 
phonies; on a de lui on^e Concertos pour son instrument. 

Le Polonais n 6 k Palerme Giovanni Mane JARNOVIC (1 746 f 1804) 
est I’auteur de sei:{e Concertos :'c’est & lui que Ton doit, semble-t-il, k 
premilre adjonction de deux hauibois et de deux cors au groupe des 
instrumentistes accompagnants. 

Son contemporain, Niccolo MESTRINO (1748 f 1790), dans les 
Concertos qu’il a laissis, diveloppe de plus en plus le nombre des 
musiciens de I’orchestre, en adoptant les mimes innovations que le 
pricldent. 

On pourrait sans doute citer ici bien d’autres noms de compositeurs 
de Concertos, antirieurs fa celui que Ton pent considirdr comme ayant 
dlrinitivement consacrl ceite forme: Giovanni Battista Viotti. Nous 
nous sommes bornis fa indiquer ceux qui ont apporti quelque chose fa 
rilaboration ou au perfectionnement de ce genre de composition, 
jusqu’fa lafloraison classique que Beethoven llfavera fa son apogle, Les 
noms que nous citerons aprfas le sien marquerom en effet un recul 
notable dans I’intlrfit musical des oeuvres. 

Giovanni Battista Viotti . 1755 f 1824 

Franz Joseph Haydn ....... t 1809 


(j) Voir II» llv., P* partlt, pap 19S. 
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Wolfgang Amadeus Mozart . 1756 f 1791 

Ludwig van Beethoven . 1770 f 1827 

Daniel Steibelt . 1765 f iS^S 

Johann Baptist Cramer. .. 1771 f i 858 

Johann Nepomuk Hummel. . .■ 1778 f 1837 

John Field . 1782 f 1837 

Ferdinand Ries ., . . . *7.84 f i 838 

Ludwig Spohr . 1784 f 1869 

Friedrich Wilhelm Michael Kalkbrenner. 1788 f 1849 

Ignaz Moschkles . 1794 f 1870 


Giovanni Battista VIOTTI, h Fontanetto da Po, devint dfes son 
plus jeune lige un violoniste remarquable. ERve de Pugnani (i), il fit 
avec son maitre plusieurs tournees de concerts en Allemagne ei en 
Russie, puis & Londres et k Paris, od il devint accompagnateur de la 
reine Marie-Antoipette, puis directeur du « Theatre de la Foire Saint- 
Germain » au moment de la Revolution. Refugie prfes de Hambourg 
pendant cette periode troubiee, il revint plus.tard k Londres et k Pari.s 
ob il reprit la direction de I’Opera, qu’il fut coniraint d'abandonner 
deux ans avant sa mort. Admirable technicien et virtuose du violon, 
Viotti ecrivit pour son instrument vingt-neuf Concertos. Leur cons¬ 
truction est k peu de chose pris celle de I’ancienne Senate monothe- 
matique, ainsi que nous I’avons dit ci-dessus (p. 79). Le petit orchestre 
accompagnant est uniformement compose, chez Viotti comme chez 
Haydn et Mozart, du quaiuor A cordes complct (avec contrebasse.s) 
renforce de deux hautbois, deux cors et deux bassons : mais aucun 
de ces instruments k vent n’y a jamais d’auire r6le que celui d’accom- 
pagnateur, au lieu d’etre r^citant comme h la p^riode pr^c^dente. 
L’un des Concertos bien connus de Viotti contienr le fameux air dit 
du « Rant des Vaches » que I'auteur rapporia d’un voyage en Suisse. 
On raconte k ct propos que Viotti, en essayant de noter cet air, fit 
de vaines tentatives pour lui adapter une mesure convenable : de 
guerre lasse, il finit par I’^crire sans aucune mesure; solution fort 
judicieuse, que Ton voudrait bien voir appliquer plus souvent par 
ceux qui se croient obliges de contraindre les mtflodies popuiaires 
traditionnelles k entrer de force dans un cadre symitrique, pour 
iequel en g^n^ral elles ne sont nullement faites. 

Pmm J«Mpb HAYDN (2) o'a pas laissii moins de dnqmnti it un Con- 

fi) Voir II* liv., !»• pirtie, r«g* t8< 

(a) Voir II* llv,, I** p*p« 
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certos, dont vingt pour le clavecin, neuf pour le inolon, six pour le 
violoncelle, et les sei^e autres pour un choix d’instrumeiits tout ci fait 
baroque, comma la contrebasse, le baryton (sorte de petit violoncelle 
aujourd hui abandonn^), la lyre (?), le cor, etc. La forme de ces oeuvres 
et la composition de I’orchestre d’accompagnement sont sensiblement 
les m6mes que chez Viotti. 

Wolfgang Amadeus MOZART (i) a compost quarante-trois Concertos : 
vingt-cinq pour piano, six pour violon, deux pour flute, un pour clari- 
nette, et les autres pour plusieurs instruments, deux en g^n^ral {flute 
et harpe, violon et alto, etc.) : un seul est pour trois instruments, mais 
ce sont trois pianos. 

m 

Ludwig van BEETHOVEN (2) ne pouvait manquer d’appliquer aussi 
Ji la forme Concerto I’in^puisable vari6t6 de son g6nie constructif. 
Toujours soucieux de perfectionncr plutdt que de produire, de modi¬ 
fier pluidt que de r6p^ter, il n’a 6crit que sept Concertos : mais il y a 
plus d’enseignements dans ce tr^s petit nombre d’ceuvres que dans les 
longues series, & peu pris uniformes, de Viotti, Haydn et Mozart. De 
ces sept Concertos, cinq sont pour piano solo, un seul pour violon solo 
et un autre (tr^s probablement ant6rieur, malgr^ son num^ro d'ceuvre) 
pour piano, violon et violoncelle : c’est celui que Ton appelle souvent 
le Triple Concert ; voici leur ordre de publication : 

I. en ur, pour piano : op. i5 ; 

3. en 81 V, pour piano : op. xg ; 

3. en ut, pour piano : op. 37 ; 

4 . on UT, pour piano, violon et violoncelle, dit Triple Concert: op. 56 ; 

5. en 80L, pour piano : op. 58; 

6. en pour violon : op, 61 ; 

7 . en pour piano : op. 73 . 


Dis ses premiers Concertos, dont la construction reste sagement con- 
forme aux traditions, Beethoven enrichit Torchestre d’accompagnement 
de deux clarinettes (instrument tout k fait nouveau k I’^poque), de deux 
tromp^sttes et de deux timbales : toutefois, il n’use qu'avec grande dis¬ 
cretion des trompettes. Quant aux trombones, dont nous verrpns qu'il 
s« sert asset souvent ailleurs, ils n’apparaissent dans aucun des Con¬ 
certos, ce qui donne raison par avance aux justes doieances de Berlioz 


h) Voir II* Hv., l»» pariit, ai6. 
( 3 ) Voir II* llv., !•* parda, ptfft Sa#. 
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k propos de ces entries grandiloquentes et ridicules des « gros cui- 
vres dont on abusait de son temps^ sous pr^texte de mettre en va- 
leur la maigre sonority d’une flute ou d’un violon solo : « par'turiunt 
monies », disait Horace. Get accroisseinent du cortege orchestral n’a 
done point pour but_, chez Beethoven^ d'augmenter la puissance, mais 
de varier les timbres en donnant une part musicale plus importante 
aux r^pliques des instruments accompagnants. Ainsi verrons-nous peu 
k peu un veritable ^quilibre symphonique se r^tablir entre I’orchestre 
et le soliste, au point mfime que, dans certaines pages des derniers 
Concertos, on peut dire que le role de I’instrument r^citant se borne ii 
prendre sa place dans I’ensemble orchestral, ou il ne remplit plus qu’une 
partie d’accompagnement. Dfes lots, le Concerto n’est plus vraiment un 
Concerto: et e’est sans doute I’unt des raisons pour lesquelles Beethoven 
n’dcrivit plus aucune composition dans cette forme apr6s 1809, date 
du Concerto en M/t>, op. yS. On peut croire aussi que la veritable ava¬ 
lanche de Concertos dabor6s k cette m6me 6poque par les autres com¬ 
positeurs, et surtout par les plus faibles, ri’a pas peu contribu6 ii d6- 
tourner Beethoven d’un genre de plus en plus d^nu^ d’int^rfit. 

Le Concerto pour piano en s/b, op. ig, peut servir d’exemple pour 
constater que la construction n’est pas dift’^rente de celle de Mozart: 
double exposition par le tutci, puis troisiferae exposition en solo, suivie 
d’une r^plique d’orchestre amenant le premier grand solo du piano, 
comme le voulait I’usage du temps; second th^me expose par I’or- 
chestre puis par le soliste, et concluant par le trait de virtuosity encore 
assez sobrement ^crit et toujours musical; une partie mddiane assez 
proche d6j^ du vrai d^veloppement, et une r6exposition normale avec 
redite du trait, abdutissant k une cadence, laissie uu choix de I’ex^cu- 
tant puisqu’elle n’est pas ^crite par I’auteur ; telle est la coupe du pre¬ 
mier mouvement, qui n’apporte ricn de nouveau. Le mouvement lent 
est un simple Lied, et le final un Rondeau k d’allure joyeuse mais 
assez banale, avec deux thetne.s, comme dans les autres Rondeaux 
beethov6niens. 

Le Concerto en ut, op. Sy, d^di^ au prince Louis de Prusse, fut com¬ 
post en i 8 o 3 et ex^cut^ I’ann^e suivante par Ferdinand Ries, ^Rve et 
ami de Beethoven. On racontc & ce propos que Ries avait vainement 
supplitl son terrible maltre d’^crire lui-m^me la cadence pour I’exicu- 
tion de ce Concerto : n’ayant pu 1‘obtenir, Ries icrivit une cadence 
trfcs brillante, qu’il jugea prudent de soumettre avant TexAcution k 
Beethoven : celui-ci diclara tout net qu’elle ^tait trop difficile et que 
Ries he serait jamais capable de la jouer. II fallut .en Retire une autre 
plus facile, que Beethoven .daigna approuver. Mais au jour de I'audi- 
tion, Ries se sentant shr de lui orut pouvoir revenir it son premier texte 
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el joua dans la perfection sa premiere cadence, ce qui mit son maitre 
dans la plus violente col^re, car il quitta la salle imm^diatement et ne 
se calma que devant la constatation du complet succ^s de I’oeuvre et 
de I’interprfete. 

Dans le premier mouvement de ce Concerto, les deux id^es^ expos^es 
par I’orchestre, sont Tune et I’autre dans le ton principal, en d^pit de 
I’apparente inflexion de la se.conde vers le relatifce n'est qu’k la re¬ 
prise de cette seconde id6e par le soliste que le ton relatif fnajeur s’^ta- 
blit rdellement ; un d^veloppement terminal est la seule particularity 
k signaler dans cette pikce. II faut noter aussi le choix assez insolite de 
la tonality de m pour la pi^ce lente, ob la prenukre exposition est con- 
fi6e au soliste. Dans le final en forme de Rondeau, aprks trois reprises 
du refrain, on remarque une petite entrye fuguye suivie d’un passage 
enharmonique assez curieux : puis le refrain reparait une quatriyme 
fois, et le Rondeau s’achkve par une coda k 

Le Concerto en sol, op. 58 , est dydiy k I’archiduc Rodolphe : entre 
un premier mouVement de forme classique et un final en Rondeau de 
coupe normale, une pifece lente assez courte, en mi, myrite de retenir 
notre attention. La prydilection de I’auteur pour cette sorte de lutte 
entre deux pdrsonnages thymatiques de caractere diffyrent, dont on 
trouve tant d’exemples uans son oeuvre, se manifeste ici comme si les 
deux personnages ytaient reprysentys,run par rorchestre,avec son thkme 
ynergique et presque « tyrannique », et I’autre par le, piano, avec sa, 
phrase persuasive et comme « suppliante » qui finit par avoir raison 
de son adversaire : les deux thkmes s’exposent ahernativement dans 
la premikre section de cette pikce, puis fragmentairement dans la 
section mydiane, et, apr^s une sorte de cadence disorkte, le piano 
conclut comme si I’orchestre avait cydy enfin k ses supplications : il 
faut lire cette trks belle page. 

Il y a peu de chose k dire du Concerto en n 6 , op. 61, pour violon. Sa 
pikce lente, inlassablement «unitonique », n’est pas parmi les meil- 
leures de Beethoven : le thfeme y est exposy jusqu’k six fois, sans au- 
cune modulation, et avec des variations du genre que nous avons appeiy 
« dycoratif», oh Ton sent un peu trop la pryoccupation de rechercher 
les formules avantageuses pour I’instrument. 

Tout au contraire, le dernier Concerto pour piano, en jwxb, op. jh 
dtfpasse de beaucoup tea autres, et deraeure la plus belle page qui ait 
yty ycrite dans cette forme musicale: il dybute par une grande intro¬ 
duction au piano seul, suivie de Texposition de la pr'emihre idde par 
Torchestrc, et nontenant une esquisse au ton principal de ce qui devien- 
dra la seconde idie. Un premier iolo assez court se relie k une nou- 
velle exposition du premier thime par I’orchestre, mais cette fois 
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s’enchainant ci un veritable pojit et k des entries pr^paratoires de la 
seconde idee dans des tonalit^s doign^es; si% puis si\\ et enfin .b/b 
sa tonality definitive. Un rappel du premier theme termine cette 
exposition, compietee par \t trait de v/r/MoszVe obligatoire, lequel offre 
pourtant plus d’interet que d’ordinaire. L'orchestre reprend la parole 
pour marquer I’entree du developpement, qui s’achemine vers la tona- 
lite de soit) ou debutera un grand solo apparent^ thematiquemcnt k 
celui du debut. Aprks une excursion aux tons de sol et s/b, le piano 
revient k sol poury exposer \& seconde idee : mais elle module bientot 
vers «Eb pour r amener le dessin de la grande introduction initiale, par 
laquelle se fait la rentrie que prepare dejk le rythme du premier theme 
esquisse par l’orchestre- Dans la reexposition, I’instrumentation est dif- 
ferente : le dessin du pont notamment est donne au second cor. On dit 
que ce changement fut cause par la juste mefiance del'auteur k regard 
de I’instrumentiste qui occupait le pupitre du premier cor, lors de la 
premiere audition. Ce dessin du po 7 it module id en re ct re'b, ecrit en 
ut # par une simple « heterographie » qui n’est pas une enharmonic 
veritable (i), pour donner k la brusque rentree de la seconde id^e au ton 
principal un effet saisissant de clarie. Le trait de tnrluositd reparait k sa 
place riormale, suivi d’une grande cadence, ecrite ici par I’auteur, car 
elle est obligatoirement accompagnee parun dessin ducor; et la con¬ 
clusion est donnee par l’orchestre. 

La piece lente est fort belle : c’est une forme Lied oil le piano est 
traite, ainsi qu’il doit I’etre selon nous, comme fai.sant partie de I'or- 
chestre et souvent mfime comme accompagnant. La tonalite est or b 
(ecrite en ai b) : c'est l’orchestre qui expose le theme, tandis que 
le piano en redit les harmonies sous forme d'arpkges ct de broderies. 
La section mSdiane est en kS, puis une suite de trilles au piano fait 
revenir le thkme, expose cette fois par le soliste au ton principal. C’est 
de nouveau l’orchestre qui chante toute la phrase et la termine, tandis 
que le piano I'accompagne et I’enguirlande d’ornements varies. Une note 
tcnue reste seule... et c’est la brusque entire du Rondeau qui s’y en- 
chalne, Rondeau normal k deux thkmes, dont le second n’est pas le 
meilleur de I’oeuvre, avec refrains k l’orchestre et couplets au piano. 

Tellessont les principales particularinis de ce Concerto que Ton peut 
considirer k juste litre comme un vdritable modkle diu genre, modile 
qui ne devait plus gufere avoir d’imitateurs par la suite, car les con- 
temporains de Beethoveh citis ci-aprlis ne suivirent en aucune faqon 
la belle voie qu’il semblait leur avoir traede, 

E>«nM 8TEIBBLT est I’auteur de se/tf Concertos pour piano : le plus 

(i) Voir k m propoi I« mu p. n5 ci-ttpr^i. 
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connu est celui en mi, qui contient le fameux Rondeau intitule YOrage. 

Johann Baptist CRAMER a 6crit aussi sept Concertos pour piano. 

Johann jN^pomuk HUMMEL en a produit un nombre ^gal : seul celui 
en la est rest^ assez longtemps au repertoire des pianistes. 

John FIELD^ conformement k I'usage, a fait aussi sept Concertos. 

Ferdinand RIES, eifeve, ami et quelque peu'souffre-douleur du terri¬ 
ble Beethoven, entre 1800 et 1804, a Iaiss6 dix Concertos, dont un seul 
pour violott et les autres pour piano. 

Ludwig SPOHR a ecrit quin\e Concertos, et peut-dtre davantage, 
d’aprfes certains biographies. 

Friedrich Wilhelm Michael KALKBRENNER n’en a laissd que quatre. 

Ignaz MOSCHELES nous a legue les sept Concertos obligatoires : le 
premier fut compose et execute par I’auteur k I'^ge de quatorze ans 
dans un concert Londres. Le dernier, dit Concerto paiMtique, est 
reste quelque temps au repertoire des pianistes. 

Aucun de ces divers auteurs n’a songe k modifier en quoi que cc koit 
la forme du Concerto de Viotti, Haydn et Mozart. Le deseqUilibre entre 
le soliste et Torchestre, qui frappa Beethoven,me les pr^occupa pa^ da¬ 
vantage : car, tandis que nous voyons le maitre renoncer k cette forme 
apr^s avoir tent6 de I’am^liorer, ses contcmporains au contraire sem- 
blent de plus en plus attires vers cette d6cevante realisation du «moin- 
dre effort» pour le compositeur, en m6me temps que du « plus grand 
effort»pour I’interprfete. Desormais,tout sera fait en vue de faire briller 
celui-ci ; la virtuosit6, dont le trait est comme le symbole, debordera 
dans route I’oeuvre, et le r 61 e de I’orchestre, de plus en plus efface, 
deviendra parfois complktement ridicule. 

II est bon de remarquer que deux au moins des grands musicians de 
cette p6riode s’abstinrent totalement d’^crire des Concertos : Schubert 
et Weber (car le trop fameux ConcertstUck de celui-ci, ^crit dans une 
forme trfes libre, ne s’apparente nullement, ni comme construction, ni 
comme musique, aux ^lucubrations de ses contemporains). 

II appartenait k Mendelssohn d’apporter dans les errements du Con¬ 
certo des modifications assez notables qui devaient le rapprocher d^fini- 
tivement de la Sooate. 
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6. LE CONCERTO ROMANTIQUE ET MODERNE. 


J akob Ludwig F^lix Mendelssohn-Bartholdy. 1809 f 1847 


Fri^diiric Francois Chopin . 1809 f 1849 

Roberi' Schumann . 1810 f i 856 

Franz Liszt. .. 1811 f i88C 

Joseph Joachim Raff . 1822 f 1882 

Johannes Brahms . i 833 f 1897 

Anton Dvorak . 1841 f 1904 

Camille Saint-Saens . iH 35 f 1921 


Alexis de Castillon de Saint-Victor. . , i 838 f 1878 


II s’en faut de beaucoup que cette nomenclature priltende faire con- 
naitre les noms de tous les musiciens qui, i cette ^poque, ont 6crit 
de.s Concertos ; seuls sont mentionn6s ceux qui n'ous ont paru avoir 
append quelque chose dans ce genre aujourd’hui p6rim^. Beaucoup de 
virtuoses ont compost des Concertos pour leur instrument : le violon- 
celliste Adrien Franfoia SERVAIS (1807 f 1866) en a bissd trots', le 
violoniste Henri VIEUXTEMPS (1820 f i88i) en ^crivit six; et de 
Tun comme de Tautre, un seul est encore connu des instrumentistes. 
Avant eux, il y cut aussi un pianiste, qui fut surtout factcur de piano.s, 
et qui, parmi les quelque deux cents oeuvres portant sa signature, ne 
nous a pas 14 gu 6 moins de huit Concertos, pour la plus grande joie de 
ses auditeurs'satis doute, mais aussi pour la nbtre, par !a prodigieuse 
sottise dont ils donnent un exemple in^galablc. Nous voulons parlcr 
d'Hend HERZ (i 8 o 3 f i888). Ceux de nos lecteurs qui retrouveront 
dans la vieille musique de leurs grand’mferes un exemplaire du sixiime 
de ces chef.s-d’teuvre, op. 192, pour piano, orchestre et chceurs, avec 
dddicace « & Sa Majesty Guillaume III, roi des Pays-Bas », pourront 
se d^lasser un instant par la lecture d’un certain « Rondo Orienial 
avec Chtfiur», oh il est question de caravane, de vautours, de Mahomet 
et d'Allah : I'inspiration podtique et musicale y esi ^gale ii elle-mfime. 
Mais le godt du public ^tait k la hauteur de celui du pianiste, puisque 
son succis fut immense. Il est bon de rappeler que, vers 1873, cette 
auvre dtait encore au repertoire des classes de virtuoshe du Conser¬ 
vatoire de Paris. 

pen* MBNDBLSSOHN-BARTHOLDY (i) va nous ramener la muii- 
que : de ses irois Concertos, deux (op. a 5 ,en so/et op. 40, en ri) sont 
pour piano, et le iroisiemc (op. 64, en mi) est pour ptolon. 


<i) Viiir II« liv,# l»* ptftii. p, ^06* 
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Le Concerto pour piano en re est le moins connu mais ce n’est 
pas le moins bon. Le premier mouvement et le final sont construits 
dans la forme Sonate classique rl'un et I’autre utiiisent le trait comme 
dessin du pont, sans prejudice de son retour a sa place normale. La 
pifece lente qui est enchain^e k la premiere est en forme lied, un 
peu dans le style des Romances sans Paroles du m8me auteur. Le final 
est pr6c^dd d’une grande introduction et son style est extr^mement 
brillant : comme toujours, la forme est impeccable et la quality des 
thfemes assez impersonnelle. 


Fr6d6ric-CHOPIN (i), au lieu de suivre la forme de Mendelssohn, 
revlent k celle de Mozart dans ses deux Concert(is pour le pre¬ 

mier en mi, op. II, le second en fa, op. 31, oeuvres tr&s brillantes, 
mais sans grande profondeur. 


Robert SCHUMANN ( 2 ) a 6crit un Concerto pour piano, en la, op. S4, 
un veritable « Concert » dans Pancienne forme, pouf c^uatre cors, 
op. 86, et enfin un Concerto pour violoncelle, op. 129. 

Le premier mouvement du Concerto en la pour piano est construit 
sur uite settle idie, qui semble se former et se completer progressive— 
menc, et precede un peu de la Variation, par un nioyen que Brahms 
iinitera plus tard dans plusieurs de ses oeuvres., Ce qui tient lieu de 
second thhne n’est ici en r^alit^ que le premier, varid. et d6velopp6 
d’une fa(;on tout k fait exquise, comme un dialogue entre la clarinette 
et le piano qui coramente la phrase milodique par myille arabesques 
charrn^nies : le ton assez ^loign^ de /.Ab vient faire une heiire.use 
diversion, apri:.s les deux expositions pr6c6dentes qui ne sortent 
gufere du ton principal et de son relatif majeur. Le veritable de'velop- 
pement commence ensuite par une nouvelle presentation du thkme 
unique avec des modulations. Dans la rdexposition, ce mfime thfeme 
modulera encore diff^remment, pour aboutir k la cadence, 6crite par 
I'auteur et dont le mfirite musical ne gfine aucunement les qualit^s 
pianistique.s : une sone de petit stretto termine cettc pikee, dont le bon 
iquilibre constructif ne le ckde en rien k la fantaisie du meilleur goflt. 
Un bref Intermei\o en forme lied, oit le piano, judicieusement employs, 
accompagne la cantilena des instruments k cordes par d’^l^gantes guir- 
landea, sert de pikee lente pour s’cnchainer bientbt au final : il faut 
noter la souplesse de cette ligne milodique, exempte de toute vulgaire 
« carrure », et le souci d’unit <5 qui a fait reparaltre ici le premier thhne 


(0 Volf II* IW., I«* p. ivj. 

(a) Voir II* llv., I«* parti#, p- 411. 
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une derniere fois, comme pour donner au joyeux final son « ordre de 
depart ». Le th^me de ce final n’est, d’ailleurs, qu’une Emanation du 
pr4c6dent^ dans une forme rythmique de six en six mesures, trfes heu— 
reuse. Les exigences du fra/'/servent iciassez mal I’auteur, qui s’y 6tait 
heureusement d^rob^ dans le premier mouvement. Le trait de son final, 
plus .difficile que musical, apparait d’abord en quality de pont, pour 
revenir ensuite li sa place normale, comme dans Mendelssohn, aprbs 
la seconde idie ; il faut regretter que cette seconde Idfe soit cxpos<;e au 
ton principal. Cette derogation aux usages habituels nuit^ I’ordre tonal 
de toute la fin du Concerto : I’entree du diueloppement, au ton de la 
dominante, avec un dessin nouveau, n'est pas heureuse ; et la complete 
fixation du ton de Xs^sous—domincints qui suit 1 est moins encore. L in^ 
vitable consequence, dont nous trouverons un autre exemple typique 
dans le Scherzo du Quintette de Brahms, e’est que toute la ^exposition 
terminale est entendue comme si elle 6tait sur une dominante, dont on 
attend vainement le rctour au ton, en ddpit des affirmations tonales 
r^it^r^es et exag^r^es qui cherchent h pallier cc d6faui : le trait, plus 
r6ussi que celui du ddbut, se prolonge indifiniment pour amener 
p6niblement de fausses rentr^es inopportunes et une coda asaez faible. 
Mais on aurait tort de tenir rigueur I’auteur de cette fin difectueusc, 
qui ne doit pas faire oublier les excellcnte.s qualit^s musicales et expres- 
sives de tout le rcste du Concerto en la. 

Pranz LISZT, dont nous aurons I'occasion de parler plus longuement 
ci-apr^s, au chapitre vi, propos du Pofeme Symphonique, a dcrit 
deux Concertos pour piano, Tun en Attb, I’autre en la, ou la fantaisie 
de I'auteur a trop souvent plus de part que la musique. 

Joachim RAFF (i), toujours plus f^cond sinon plus int^rcssant, a 
laiss6 cinq Concertos: un pour piano, en ur, op. j 85 ; deux pour violon, 
en si, op, i6i et en la, op. aoS ; deux pour pioloncelk, dont I'un, en, 
ri, est Top. igS, tandis que Tauire, en sol, n*a pas dtd ddit6, k notre 
connaissance. 

Johannes BRAHMS (3), assurftment plus int^ressant que le pr^eddent, 
a compost huit Concertos, dont la forme revient k cetic dea premiers 
Concertos de Beethoven. Cinq de ces ouvrages sont Merits pour le piano : 
op, i 5 , 35 , 45, 70 et 94 ; deux autres sont pour le pioloncelk : op. 65 
etgfijun seul enfin est pour \e violon, op. 77. On peut y ajouter une 
sorte de neuvi&me Concerto pour violon et violoncelle, op. loa. 

(() Voir »• liv., I» ptrrtf. p. 414. 

{*) Voir n* li»'., !•* piKle, p.‘4i5. 
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Anton DVORAK, violoniste bohetnien qui dut sa carri^re brillante k 
Brahms et a Hans von Btilow, fut longtenips directeur du Conserva¬ 
toire de Ptague, avec une interruption de quelques annees pour 
occuper le m6me emploi Si New-York ; trfes admirateur des Chants 
populaires de son pays, Dvorak est consid^r^ maihtenant comme le 
repr^sentant authentique de la musique dite « Tch^co-Slovaque ou 
plus simplementboh^raienne. On a de lui/rois Concertos ; le premier 
pour piano, op. 35 , le deuxifeme pour violon, op. 53, et le dernier pour 
violoncelle, op. 104, ex6cut6 aux Concerts Lainoureux en 1896 sans 
grand succis. 

Camille SAINT-SAfiNS (t), est I’auteur de dix Concertos, dont cinq 
pour piano, op. 17, 22, 29, 44 et io 3 , trois pour violon, op. 20, 58 et 61, 
et deux pour violoncelle, op. 33 et 119. 

Le Concerto pour piano, op. 44, en ut, est le plus repr€sentatif 
de la manifere de I'auteur : ses quatre mouvements sont enchain^s 
deux Si deux, comme dans la Sonate pour yioJon, op. et dans 
plusieurs autres ouvrages. L’auteur semble avoir une predilection 
pour cette disposition. La premiere division comprend le mouvement 
initial et- la piece lente : le premier thkme est une phrase Si deux 
elements, contenant une sorte de variation qui est aussi exposee deux 
fois, un peu comme une variation de Choral. Puis une troisieme expo¬ 
sition commence, sans conclure, et se poursuit par un passage trfes 
brillant qui sert d’enchainement avec la piece lente, sorte de lied 
dont la premiere lection consiste en un vrai theme de Choral, de forme 
carree, qui scrvira 6galement au final; le piano expose une nouveUe 
phrase formant la deuxieme section du lied ; le choral reparait ensuite, 
et une quatrieme section, tres pianistique, traitant des fragments de la 
deuxifeme, amene la conclusion. 

La deuxieme division comprend un Scher\o, une sorte de petit 
AndaHte servant de transition et le final. Le Scherzo utilise la fin du 
premier thfeme de I’oeuvre, transform^e en une sorte d’air de ballet; 
apris un trio sans particularity, le Scherzo se ryexpose mais sans con¬ 
clure k la tonique : suspendu par une cadence k la dominante, il fait 
place au petit Andante de transition, tiry lui-mfime de la deuxikme sec¬ 
tion du mouvement lent prycydent : cet alanguissement momentany 
du mouvement repose agryablement et Ivite habilement I’incon- 
vynient de la succession immydiate de deux mouvements rapides. Un 
trille brillant et une fanfare de cors annoncent le final en forme de 
Rondeau avecdyveloppement, bien disposy mais sans grande qrigioality. 


(I) Voir n*Uv.. I" p. 4»7« 
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Si Ton compare I’emploi c/clique des rappels th^matiques^ chez Saint^ 
Saens^ avec le m€me moyen de composition chez C^sar Franck, on 
ne pent se refuser k constater que ce dernier seui a su traiter 1 id^e 
elle-m€me avec son expression propre, et en tirer comme de nouvelles 
consequences, tandis que I’autre ne nous donne que la lettre de son 
texte et non I’esprit. Toutefois, cette reserve faite, il y a toujours 
d'excellents enseignements k recueillir de I’inielligente construct'.on 
des oeuvres de Saint-Saens. 

Alexis de CASTILLON (1) a compost un scm/C oncerto pour 
qui fut exdcut^ par Saint-Saens aux Concerts Pasdeloup en 1872 : cet 
ouvrage peut ^tre consid^rd comme le dernier appartenant k cetre 
forme et pr^sentant quelque int^rSt. Depuis, on ne rencontre que des 
oeuvres de virtuosity pure, dynu6es de toute valeur artistique et sans 
aucune analogic avec la forme dont il est ici question (2), ou bien des 
compositions d’un autre ordre, dans lesquelles Tinstrument ricitant 
est devenu partie intygranie de I’orchestre et cesse d’etre vdritablement 
« concertaat ». 

Le Concerto de Castillon, en m, est divisy suivant I'ancien usage en 
trois mouvements; le premier, Moderator dybute par Texposition de la 
pt-emtire id4e au piano, ryp6tye par I’orchestre : un pont, tiry de cette 
premikre idye conduit k la tonality tris yioignye d’t/r#, ok va s’exposer 
le second th^me: celui-ci, trfes long et sans modulation, tend k effacer 
trop complktement le ton initial, ce que I’auteur a senti lui-m«me, sans 
doute, car il revient k ce ton de it& pour le dybut de son diveloppe— 
ment, lequel s’inflychit ensuite vers la dominantt, ok reparaltront 
presque tous les yiyments du thkme initial, avec une trks belle phrase 
conclusive, ce qui semblerait marquer I’inteniion de I’auteur de 
terminer seulement ici la premiere partie de ce mouvement. Puis, le 
dyveloppemem se remet en marche pour aboutir k une vaste progres¬ 
sion trfes expressive vers la dominante. La riexposition se fait par 
le second thime, suivi d'un de't>eloppement terminal, aprks lequyl le 
premier thkme rcparalt brikvement, mais dans le ton de sib, qui rompt 
tris heureusement la monotonie de ce passage ; et le retour au ton 
principal s’opire enlin, d’une fatjon tris habile, par un fragment com- 


(i) Voir U»llv., I« p*rtie, p. 497. 

(9) Lt trop ciliibro Conetrto d'Edvsrd Oiii*o (voir U* U»., 1 " parii*, p. 419) rcnir* din» 
cetM dorni^re catygorie tcMtuna lorw de Fentabie pour piano at archeatre, atna aucuna 
parents de forme avec !e vdriteble Concerto, C’e« pourqtjol cette auvra a'avait paa plua da 
raiaon d'etre mentionniedani ce cbapltre que la pritendoa Umati de F, Ueal n'an avail da 
figurer au chapitre de la Sonata, mim* * romantlqu# », alnii que noua i'avona dit en note 
dent la Premiira Panic du prdaeBt II* Itvre, page 499. 
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plementaire du premier th^me, suivi de la cadence, toujours tres musi- 
cale et de la coda. 

La piece lente esr en forme lied de'veloppe, a cinq sections. II faut 
lire cette belle page, pleine d’une noble Emotion, et en meme temps 
construite de la fa^on la plus simple et la plus classique, avec redite 
du th^me dans les sections impaires et sym6trie des ^l^ments m^lo- 
diques dans les sections paires. II faut admirer aussi cette sorte 
d'elfacement progressif du th&me, dir par les bassons et continue par 
un violoncelle solo, i la fin de cet Andante qui semble mourir (i), au 
moment oii le final guerrier delate comme une fanfare, par sa cellule 
caract^ristique ; le « porrectus » re, la-si ! 

Tout le final est issu de cette cellule, profdr^e vigoureusement par 
le piano seul, et bientdt reprise par tout I’orchestre, qui semble vou- 
loir la disputer au piano dans un duel path^tique. Un poni assez long 
prepare I’entr^e du second thhme dans I’excellente tonality de s/b : ce 
second th^me emprunte son origine It la premiere id^e du premier 
mouvement, et, dans un style tres « schumannien », se poursuit avee 
une gr&ce expressive pleine de charme. Le developpment, tr6s beetho- 
v^nien, emploie tous les moyens classiqucs de la lutte des themes 'usques 
et y compris leur superposition : un long rappel du premier thhne, mala- 
droitement 6tabli dans la tonalittS d’ur, sans lien aucun avec le ton prin¬ 
cipal, donne k ce passage du d^veloppement une apparence de r4ex- 
position assez fftcheuse, d’autant plus qu’il est suivi d’un fragment du 
pout ramenant le second th^me en fa : tous les 616 ments y sont done 
reproduits, et le d^reloppement terminal qui apparait ensuite, pour redire 
presque exactement le premier d^veloppement,achive de d^routerl’au- 
diteur. Une fort belle combinaison des themes, avec augmentation de 
la cellule-type, manque une partie de son effet, k cause du d^sordre 
tonal de ce qui pr^cide, que r^pare lant bien que mal une longue coda 
devenue nicessaire. 

Tel est, bien imparfaitement d^crit, ce Concerto que Ton peut con- 
sid^rer comme le dernier en date dans ce genre de composition. En d^pit 
des d^fectuosit^sde construction que nousdevions n< 5 cessairement signa¬ 
ler dans ce Couas de Composition, il reste une trks belle oeuvre, pro- 
fond^ment draouvante et toujours musicale. 

Pourquoi cette musique si belle, si simple et si sage, fut-elle I’occa- 
sion d'un vrai tumultc ? Le saura-t-on jamais ? Toujours cst-il que le 
public des Concerts Pasdeloup, en 1872, ne fut pas plus calme que 

(1) C#M# p«|* magnlfiqtte, traincrite pour I'orgue, fut exicutSa par Saint-Saena, lors des 
obaSqott 4a I’autaur, molsionft 4 S I'flge de trenie-huit ans, dans la plain ipanouiatetnent de 
aon ^nia. 

Couna OB oonpotmoK. — t. ii, 2 . 7 
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celui des Concerts Chevillard et Colonne en 1904. Serait-il done dans 
la destin^e des Concertos d’etre sitfl^s? Quand Saint-Saens joua le 
Concerto de CastilloDj I’auditoire protesta, sifBa et fit un tel vacarme 
que le pianiste, peu patient par nature., s’interrompit avant la fin, frappa 
du poing sur le clavier et disparut sans achever. 

Une trentaine d’ann^es plus tard, au printemps 1904, les Concertos 
et leurs interpretes devaient passer encore de mauvais quarts d’heure : 
on avait tellement abus6 de ces exhibitions dominicales de virtu'oses 
qu’une vigoureuse reaction se manifesta, sous I’impulsion de quelques 
proselytes convaincus, bien decides i faire rendre la musique sa place 
legitime au concert. Comme toujours, ces courageux opposants finirent 
par avoir gain de cause. Apr^s quelques scenes tumultueuses comme 
celle qui eut lieu au Concert Colonne le 8 juin 1904, on finit par com- 
prendre que Ton n’en voulait ni 4 I’auteur (il s’agissait de Beethoven), 
ni moins encore I'interprete (e’etait Paderewski), mais seulement k 
Tabus vraiment intolerable qui sevissait k cetie epoque. 

Dks lors. Concertos et concertistes y mirent un peu plusde discretion : 
mais les annees ont passe, et il n’est pas certain que q’ait dte la der- 
nikre fois que les Concertos soient siffl6s. 
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TKtiHNiQOB. ^ I. Definitions. — a. Origines de la Symphonic : les Madrigaux transcrits 
pour instruments ; elimination des Instruments accompagnants dans le Concert; adjonc- 
lion des instruments k vent. — 3 . Garacteres distinctifs de la Symphonie relativement k 
la Sonatc. •— 4. Lu Symphonie beethovenienne. 

IlisTORiQua. — b. La Symphonie avant Beethoven. — 6. Les neuf Symphonies de Beetho¬ 
ven. 7. Les F^omaritiques, — 8. Les moderncs Allemands et Russes. — 9. Lea Fran- 
^ais modernes. 


TECHNIQUE 

l, n^FINITIONS. 

Le mot Symphonie (du grec (ju{X(|KaY£a) est ^tymologiquement k 
I'id^e de sons (sptav^) mis ensemble (eOv), Nous avons dit^ dans llntroduc- 

tion & !a Premiere Partie du present Livre (i), par quelles acceptions 
assez difftfretitcs ce mot avait pass6^ depuis I’Antiquit^, oil il correspon- 
dait k peu pris k ct que nous appelons aujourd’hui consonnanceparfaile, 
jusquc vers la fin du xvii« slide, oCi il commence k iire riservi aux 
pieces instrumentales consistant uniquement dans legroupemmt esthMque 
des sons, sans aucune intention d'applkation d des paroles : et c’est en ce 
sens que nous avons opposi le mot s/mphonique au mot dramatique, 
dont. nous nous servons pour specifier tout ce qui, dans 1‘art musical, 
est Ui k iexpression des uocables par les sons, Ainsi, tout ce Deuxiime 
Livre du Cooas de CoMPOsiTiour est consacr6 k la Musique symphonique, 
tandis quo l« Troisifcme Livre coticernera la Musique dramatique. 

(I) Voir If* liv., 1" psrtte, p, 6. 
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Toutefois, parmi les diff«5rents genres de musique instrumentale aux- 
quels le qualificatif « symphonique » pent ^tre l^gitimement appliqu^, 
celui qu’un usage courant d^signe sbus le nom de Symphonie propre— 
rneni dite se distingue sp^cifiquement de tous les autres par le fait que 
tous les instruments essentiels a I’orchestre y participent dans une 
proportion ^quivalente en quality, sinon toujoprs (Sgale en quantiti^. 

La Symphonic dontil est ici question consiste done en tuie cofnposihon 
exclusivenient orchestvale, oil chaijus instrument, suivcint sa 7 iature, joue 
un role d'importance ^gale aux autres. 

La Symphonie exclusivemeni orchestrale s'o^'post par cela mSme 
toute id^e de programme titt^raire ou podtique, de representation sc6- 
nique ou mimee, de diction ou de declamation de paroles quelcon- 
ques (realise la forme rausicale la plustotalement opposie 
celle du Drame, comme le montre le tableau seWmatique figurant la 
classification g6n6rale des formes musicales ( 2 ). Sans doute, on verra 
par la suite que les cas de com penetration oum^me de combinaison de 
c6$ deux genres opposes se rencontrent stssez souvent i ixisis ces exenx*^ 
pies feront ressortir plus Claire meat encore la n^cessit^ de discerner 
nettement ce qui appartient en propre a chacun d eux. 

L’6galit6 ou I’iquivalence du role de chaquepartie instrumentale dans 
la Symphonie exclut la division de I’orchestre en deux categories dis- 
tinctes d’instruments.accompagnants et r^citants, qui faisait la caract^- 
ristique de la forme Concert ou Concerto. Ici, tous les instruments par¬ 
ticipent ^ I'oeuvre au m^me litre :ils sont en quelque sorte t^gciux en ai- 
gniU, mais non pas en fonctions, car tls sont trait6s, avons-nous dit, 
suivant leur nature, c’est-li-dire conform6raent it leur rang dans la hie¬ 
rarchic de I’orchestre et au bon ordre del’ensemble. 

Comme on le voit, I’id^e d’ensemble ou de fusion dans 1 unit^ est 
impUqu^e dans le mot« symphonie «, de m€me que Tid^e de luite ou 
de supr^matie parle combat cstimpltqu6e dans le mot t< concert » • 
et e’est bien Ik, eneffet, la distinction radicale, logique et ^tymologique, 
qui diff6rencie, dks Torigine, ces deux genres 1 un de I autre. 

Toutefois, la forme Concert est trfes antfirieure en date k la forme 
Symphonie proprement dite, mais non pas au mot lui-mftme» 

' Sans parlcr de I'ancienne accepiion des Grecs, k p«u prks oublifte au 
xvi*sikclc, on trouve k cette rfpoque, sensiblement couiemportlne des 
premiers Concern de Viadana, le nom de Symphonie appliqud, aiesi 

(.1 LWionction d«i Chosurs, d«n» I* IX* Symphtnls d« BtsT«ov«H #t dm* qualquwi 
autres, loin d'ioflrmor c« priadp*, ippsrtU *a comrtlr* comm* an moyen orch«tMl iup- 
pWmenttire, per I’emploi du tlmbr* de* volx humaine* aa combinanl avic tlmbrai 
iMtrumeniaux « I'anitinble dameure excluiivemeni sympHoniqut. 

(a) VoirtI* liv., I« parti*, p. i3. 
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que nous I’avons dit, k de v^ritables Polyphonies vocales : telles les 
Symphoniae sacrae de Gibvai ni Gabrieli (iSqS) et de Heinrich ScHtixz 
(1629, 1647), sorte de Motets d’une bcriture plus plaqude (i). Mais cette 
anomalie ne devait pas avoir'de suite, car, des le si^cle suivant, I’ac- 
oeption exclusivement instrumentale du mot Sympkonie demeure la 
seule : on dbsignait ainsi alors la simple ritoumelle, ordinairement 
de seize a vingt-quatre mesures, qu’on jouait au th^ktre avant le lever 
du rideau et I’entrbe des chanteurs. 

L’application du mSme nom k toutes sortes d'Ouvertures, surtout en 
Italic au xviu® sibcle, n’est pas differente, car on pent dire que c’est cette 
ritoumelle d’introduction qui est devenue elle-m^me VOuverture : elle 
est toujours instrumentale, mais il arrive parfois qu’elle n’est pas 
exclusivement rbservbe au thbktre. On la trouve aussi au concert, et 
Haydn lui-mtoe, qui pounant, comme nous aliens le voir, devait 6tre 
le pkre incontestb de la veritable Symphonie, donne encore ce titre au 
Largo et Fugue qui sert d’Ouverture k I’un de ses Oratorios. Mais 
e'est bien Ik le dernier cmploi connu du mot Symphonie pour designer 
autre chose que ce qu’il dbsigne encore aujourd’hui. 


2 . ORIGINES DE LA STMPHONIE. — LKS MADRIGAUX TRANSCRITS POUR INSTRUMENTS. - 

Rumination des instruments accokpaonants dans le concert. — adjonction 

DES INSTRUMENTS A VENT. 

C’est toujours au Madrigal vocal, d’abord accompagne puis intbgra- 
lement transcrit pom le.s instruments, qu’il faut remonter,pour recher- 
cher I’origine premikre de la Assurbment, la forme Concert 

contribue pour une certaine part k son Elaboration,puisqu'il s'agit tou¬ 
jours, en d^linitive, de I’adaptation de la musique aux e.xigences d’un 
groupe instrumental: mais il semble que la veritable Symphonie t €~ 
suite plutdt d'une rbaction centre le Concert, et ne lui emprunte au d6- 
but quelques-uns de ses ^l^ments que pour les rejeter ensuite. Il en va 
tout autrement de cette autre forme instrumentale nouvelle, qui devait 
succ6der bientdi aux Madrigaux k cinq voix transcrits pour cinq 
instruments: le Trio de Chambre. C’est cette « ^criture en trio », dont il 
sera question plus spbcialement au chapitre suivant k propos de« ori- 
ginesde la Musique de Chambre accompagnde, qui, tout en conservant la 
tradition de I’^guivalencc des parties rilcitantes sans preoccupation de 
ks accompagner par des "TwasiJarses d’ordre inferieur, paralt avoir 
feurni reiement decisif qui devait, au xvju« sikcle, dirfferencier-la 


(1) V«!f Hv.> p, 177. 
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Symphonic du Concert, et cela pr^cis6ment par I’^limination de ces 
comparses au b^n^fice de T^quilibre musical de routes les parties 
orchestrales. 

Au Concert, imrhuablement divis6 en trois mouvements d’allurecon- 
trastante, la Symphonic devait emprunter son cadre, sa forme ext6- 
rieure, sa « lettre » pourrait-on dire : mais au Trio de Chambre, elle 
allait prendre tout d’abord, en I'dargissant par la vari6t^ des timbres, 
son Venture ^galement intiressante dans routes ses parties,enun mot 
son « esprit ». 

Toutefois, cette quality primitive du Trio de Chambre devait s'att^- 
nuer peu it peu dans la Musique de Chambre accompagnfie; celle-ci. 
conservait les usages du Concert, avec leur opposition entre les parties 
concertantes et accompagnantes, tandis que la Symphonic, au contraire, 
donnait son plein essor au principe de la distribution de I’int^rfit 
musical dans routes les parties, impliquant la suppression correlative 
des parties exclusivement accompagnantes. Ce veritable privilege de 
la musique allait subsister paralieiement dans le Quatuor Cordes seules 
et dans la Symphonie : ici avec route la plenitude des immenses res- 
spurces de I’orchestre, Ih avec la quintessence la plus subtile de la 
polyphonic reduite h sa plus simple expression. Ici et lii, avec un 
rngme propos de considdrer tons les instruments comme « dgaux en 
dignite », e’est-k-dire comme dgalement aptes au r6le de recintnis. 

G’est tnujouns, on le voit, reiimination des instruments accompa- 
gnants qui, dans la descendance du Madrigal accompagne, separe la 
branchc du Concert et du Concerto de cclle du Trio de Chambre et de 
la Symphonic ; mais. alors que cette Elimination tendait de plus en 
plus a la restriction des parties instrumentales, jusqu'h les rdduire au 
minimum dan.s le Quatuor k Corde.s seules, du c6t£* de la Sympho¬ 
nic, au contraire, un apport nouveau & la famille orchestrate ne tardait 
pas k compenser amplement la disparition des antiques ripimi, et & 
accroitre I'ensemble par I'adjonction des instruments & vent, en qua¬ 
lity de rEcitants. 

Sans doute, depuis Viotti, on a dEjk vu I’orchestrc accompagnant se 
complEter de deux hautbois, deux cors et deux bassons ; mais ces ins¬ 
truments k vent n’ont aucun rdlc esscntiel: ils garnissent simplement la 
rEalisation harmonique ; ils participent It raccompagnement comme 
de vulgaires ripieni. Avec les premiers cssaia de Symphonic vEritable, 
nous verrons au contnire ces instruments prendre une part active k 
I'expression de la ligne mElodique principale, d'abord comme moyen 
de renforcement ou de remplacement du quatuor It cordes, puis, che* 
Haydn, comme de vEritables interlocuteurs dialoguant avec le reste 
de rorchesire. 
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Avant Haydn, en effet, les families d’instruments, qui, ainsi qu’on 
I’a vu dans I’lntroduction du present Livre, comprenaient des vari6t6s 
beaucoup plus nombreuses qu'aujourd’hui, demeuraient indivisibles ; 
elles intervenaient d’ordinaire collectivement et gardaient la parole 
pendant toute la durde d’une pi^ce symphonique emigre. Quand un 
instrument tn solo (hautbois, flute, etc.) se melait ^ la polyphonic des 
cordes, il gardait seul ce privilege jusqu’a la fin, et n’^tait jamais rem- 
plac6 par un autre au cours de la m^me pL^ce. La disposition instru- 
mentale de J. S. Bach, dans I’accompagnement des Airs chantds de 
ses Cantates, offre un exemple tres clair de la rigueur de cet usage, au- 
quel on trouve tr^s peu de derogations avant le milieu du xviu' si^cle. 
De m6me, lorsqu’une famille d’instruments ^ vent renfor^ait le qua- 
tuor, le doublement des parties continuait sans interruption jusqu’fi la 
fin du passage ainsi renforce. ^ 

Tels sent, autant qu’on peut les degager, les elements originels qui 
devaient aboutir d la creation de la Sj'inphonie propre7nent dite : tandis 
que sa forme exterjeure, en frois mouvements, restc celle du Concert, 
I’eiimination des instruments accompagnants et ravenement des instru¬ 
ments it vent en qualite de recitants operent une transformation pro-, 
fonde, que parachfeveront les bonnes habitudes contrapontiques trans- 
mises par I'ecriture en tt-io. 


3 . CARACXfeRES DISTINCTIFS DE LA SYMPHONIC RELATIVKMENT A LA SONATE. 

Nous avons ddfini la Senate : une serie de tt'ois ou quatre pieces... 
reliees entre elles... par I’ordre logique des mouvements et la parente 
tonale, avec une construction ternaire sp^ciale, qui apparatt dans la 
plupart d’entre elles, et surtoUt dans la piece initiale (i). 

En omettant ce qui a trait k I’instrument r6citant unique auquel la 
Sonate est destinfie, cette definition est egalement applicable fi la 
Symphonie, de mame qu’k la Musique de Chambre accompagn^e et au 
Quatuor d Cordes seules. Mais, pour la Symphonie, ce changement de 
destination (I’orchestre au lieu du soli.ste) entraine des modification.s 
assez importantes dans les principes techniques de la construction et de 
la mise en oeuvre ; aussi la qualification « Sonate pour Orchestre » 
appliquec par plusieurs auteurs k la Symphonie ne doit-elle etre 
accept^e qu'avec certaines restrictions. 

Sans doutc, retude approfondie qui a ete faite de la Sonate, del’ld^e 


(i) Voir It* liv., !*• partio, p. i53 et tuiventsi. On fer« bien de relire tout ce qui a 
trait a ItSonaU, pour aider it I’itude de la Symi^honlt. 
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musical-e, da Developpement, etc., siraplifie singuli^rement ce qui reste 
c\ dire propos de \& Sj'mphonie. Toutefois^ la miiltiplicite des parlies 
recita7ites et la variete dgs iimbres 07'chestraux apportent ci la coxupo.si- 
tion de celle-ci deux elements nouveaux qui modifient notableraent son 
equilibre. Les expositions, diverseinent rdparties entre les instruments, 
sont iadvitablement plus longues, et la plupart des pieces sympho- 
niques sont concues sur de plus vastes proportions. Cette sorto d agran- 
dissement n’est pas sans danger : le nombre des Symphonies trop 
longues, quoique fort belles, est 111 pour en tiiinoigner trop sou vent. 

La Symphonie, n’ayant pris une existence propre qu’avec Haydn et 
ses contemporains, est postdrieure en date k la transformation de la 
Suite en Senate : e’est sans doute pour cette raison que la construction 
binaire, caract6nstique de la Suite, en est k peu pris totalement exclue. 
La Fugue, au contraire, qui continue k servir de module pour I’ordre 
des divertissements et des expo.sitions fragmentaires constituant la par- 
tie iruldianedes oeuvres instrumentales et surtout du Concert, apporte 
le meme ddment aux Symphonies, jusques et y compris k celle.s de 
Haydn. C’est seuleinent I’apparition du veritable d6veloppement, avec 
Beethoven, qui mettra fin k cet usage. 

Modelfie au ddbut sur le plan du Concert, la Symphonie gardera d'a- 
bord sa division en trots mouvements : Anim 4 , Lent, Tr^s anime. La 
predilection de Haydn pour I’antique Menuet, qu’il eiait alie rechercher 
dans I’ancienne Suite oubliee pour le reintroduire dans ses Sonatas, le 
lui fait adjoindre aussi k ses Symphonies. Celles-ci adopteront d^sor- 
mais la division en quatre mouvements conformes aux quatre types 
S., L., M., R., que nous avons Studies, et ne s'en ecarteront plus qu’ex- 
cepiionnellement. 

Cette reintegration du Menuetf ou de son descendant le Scheri^o, 
marque nettement I’influence de Vicriture en trio sur la formation de 
la Symphonie : aprks Texposition d’une petite danse k trois temps par 
le quatuor, c’est invariablement un groupe de trois instruments seuh, en 
general deux hautbois et un basson, qui prend la parole et expose 
cette partie cenirale, connue depuis sous le nom de trio ; aprks quoi, 
une redite, generalemeni textuelle, du Menuet par le quatuor termine 
la piece- Dks lors, le principe du dialogue instrumental se substitue, 
dans toute la Symphonie, aux doublements de parties jusqu’alors seuls 
en usage, et tous les elements cssentieU de cette forme de composi¬ 
tion sont definiiivemcnt acquis. 

La division en quatre mouvements garde, dans ta Symphonie, une 
stabilite beaucoup plus grande que dan* la Sonate: alor* que nous avon* 
vu celle*ci revenir, dans la derniftre manifcre de Beethoven, I trois et 
meme k deux mouvements seulement (k I'inverse de ce que nous eons- 
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taterons dans ses Quatuors Ji Cordes qui tendent au contraire a se sub- 
diviser comme ks anciennes Suites tncinq et six mouvements)^ I’ad- 
jonction du Mouvemmt modere (M), sous la forme du Menuet de 
Haydn, marque une divergence definitive par rapport d la forme du 
Concert, lequel restera toujours divise en trois mouvements. Ddsdr- 
mais, la Symphonie contiendra peu prfes immuablement un specimen 
unique de chacun des quatr-e types traditionnels. Seuls, I’enchainement 
de quelques-uns de ces mouvements, ou leur preparation par une 
Introduction, apporteront parfois une apparence de derogation cette 
division de la Symphonie. 

Construite dorenavant comme la Sonate, la Symphonie subira en 
meme temps qu’elle la transformation de Vinjlexion vers la dominante 
ou le relatif^k la fin de I’exposition initiale (Sonate monothematique), 
en veritable seconde idee (Sonate dithematique); pareillement, la partie 
nUdiane, dans le mouvement du type S., substituera peu ii peu a I’an- 
cien syst6me des expositions fragmentaires modulantes, suivant I’ordre 
tonal de la Fugue, le systeme nouveau du veritable developpement, avec 
ses periodcs contrastantes de marche etde repos. La piece adoptera 
presque toujours le ty'^eLied (L) ou le type Lied Varii (LVj. Le moiive- 
nicnt moddrd sera toujours un Menuet (M), et le final toujours un 
Rondeau (R). 

Quant k I’orchestre, il renforcera le quatuor k cordes, d’abord par 
deux hautbois et deux cors, puis par une ou deux flutes et deux bassons 
(Haydn); puis par des trompettes et des timbales (Mozart) ; les clari- 
nettes, rares k cette epoque, viendront s’adjoindre de temps en temps 
k cet ensemble, dont Beethoven saura encore se contenter pour cinq 
de ses neuf Symphonies. 


4 . LA SYMPHONIE BEBTHOV^NIENNB. 

L’dtude de la Sonate de Beethoven a montrd notamment la profonde 
renovation que cet immense g^nie avait apport6ek cette forme, type de 
toutes les autres formes symphoniques ; tout ce qui a 6t6 dit k ce pro- 
pos sur la construction vaut^galementpourla Symphonie, carles prin- 
cipes g^n^raux sont les mSmes. On serait tent^ de croire que ce « pfere 
de I’orchestre modernc », comme on I’aappek, a commence par r6no- 
veraussi la grande » famille instrumentale » k laquelle il allait deman- 
der un effort sans pr4c6dent: erreur complete, que Texemple de Wagner 
a peui-4tre contribui k propager. 

A Torchestre de Haydn et Moaart, sait-on ce que va ajouter Beetho¬ 
ven ? Un troisikme cor dans la Symphonie H^rol’quc ; une petite flfite. 
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un contrebasson et trois trombones, dans la Cinquieme Symphonic : 
une petite flute et deux trombones seulement dans la Symphonic Pas¬ 
torale. Et encore ces instruments ne prennent-ils la parole que dans 
certaines parties des Symphonies ou ils sont employes. 

Et voilii tout, sauf bien entendu pour la Symphonic avec Chceurs, 
qui, outre cette adjonction vocale exceptionnelle, comporte unc petite 
flutCj quatre cors, un contrebasson, trois trombones et une batterie 
complete avec grosse caisse, cymbales et triangle, laplupart de ces ins¬ 
truments n’intervenant que dans le final seulement. 

Ainsi done, les deux premieres Symphonies, la Quatrieme, laSepticme 
et laHuiti^me, n’ont rien ajout6 kl’orchestre de Haydn et de Mozart. II 
y a 1^ un pr6cieux enseignement, dont nos contemporains poiirraient 
tirer quelque profit. N’employer jamais que les instruments dont on a 
besoin ou que reclame la musique que Ton 6crit : quelle letjon I Mais 
aussi, quelles ressources ce « pfere de I’orchestre », que Ton appcllerait 
avec plus de raison le « pdre de la Symphonie », ne saura-t-il pas tirer 
de cet effectif restreint ? 

C’est i la musique elle-meme, It la qualitd spiSciale de ses thbines et 
de leurs d^veloppements, it I’ordre rigoureux des modulations, qu il 
demandera de renouveler I’intdr^t de la forme quo lui ont fournie se.s 
pr^dtScesseurs imm^diats, et non pas k quelque vaine recherche de 
timbres extraordinaires, plus ou moins contrefaits, comme la suite de 
I’histoire de I’orchestre en montrera trop d’exemples. 

Avec son implacable logique, c’est d’abord k la cellule initiate de ses 
rhymes qu’il donne un caractfere special: jusqu'alors, le dessin cxclu- 
sivement m^lodique qui figure le thfeme dans la Symphonie .semble 
Stre une simple ornementation d’un mouvement de cadence vers la 
dominante ou une autre fonction ; il s'expose et disparalt, pour reparat ■ 
tre ensuite, afinde « conduire » I’esprit de I’auditeur k travers touts la 
pi^cc,qu’il sert en quelque sorte k « illustrer*. 

Chez Beethoven, le th^me principal s’impose d'un seul coup pur 
des moyens rythmiques et harmoniques, comme s’il voulait donner 
imra^diatement rimage de toute la pifece, au lieu de n’en fitre qu’un 
moment: il est vraiment et dtymologiquement le thime, e’est-k-dire 
« ce que Ton pose » (to :of, ce que I’on pose nicessairement, au 
dtJbut d’une pi^ce musicale, c’est la tonalili. Ainsi, le thhme symphonique 
beethov^nien sera presque toujours une imposition ^nergique de 
Vaccordparfait de la tonique,&vec un contour rythmique approprj^ (i). 


[I) t.(i Sonmo pour pmno, op. io6. quo oou* svont »naly* 4 « Jans l« Promiirt Psrtit du 
present Livre tP' 264 eteuiv.) donne d^jl une idee de ceite conception thimeiique. que 
BexTHovKN »dopt« eurtout pour eet Symphoniee. 
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Et ce contour rythmique, adopts seulement pour toute une pifece 
de Foeuvre, dans les premieres Symphonies^ ne tardera pas h demeurer 
reconnaissable dans tous les mouvements d’une m^me Symphonic^ ou 
il occuperaun role v^ritablement cyclique. 

Bien que cette <( imposition de I’accord parfait » soit moins apparente 
(et peut-Stre moins conscicnte) dans les deux premieres Symphonies^ 
qui sont construites dans la forme de Haydn et Mozart, on ne peut se 
dispenser de remarquer Timportance croissante que Beethoven y donne 
dejci ^ Vkccord de tonique, au d^but de plusieurs de leurs mpuve- 
ments : 


Symphonic ; 
Allegro initial : 



Allegro linal : 



n® Symphonie ; 

Allegro initial : 



Ges particularii<§s pourraient passer pour fortuites si, dfes la III® Sym¬ 
phonie (H^roique), on ne constatait une intention 6vidente d’adopter 


la forme ascendante 



de I'arpkge de tonique, 


non seulement pour la cellule initialc des trais premiers mouvements 
de I’auvre, mais encore pour les deux thimes de la pifece lente-: 




















io8 


LA SYMPHONIE 


Allegro : 



4 _ I _ s _ i _ i -1- 1 




Second th^me : 



Seul, le Final (Th^me vari( 5 )est sans lien th<5matique avec !e reste dc 
I’oeuvre. 

La V« Symphonic, apparent^e par plus d’un point & TH^'rolquc*, offre 
la mtoe disposition de I'accord ascendant de tonique, toujours en po¬ 
sition de sixte ou de quarte et sixte, sauf dans le Final, oil nous le re- 
trouvons en position de exactement comme dans VAndante de la 

III® : cette analogic est m^me si frappanie que Ton peut se demandcr 
avec quelque vraisemblance si ce Final n’dtait pas primitivenient des¬ 
tine i la Symphonie H^roi'que ; les dates de composition dcs deux oeu¬ 
vres ne contrediraient pas cette hypoth^se ; 

Allegro : 


accord en position de $ixu : 


Andante : 

premier Aliment du thCme : 


accord en position de quarte et sixte: 


iroisiCme ek'ment du theme : 


accord en position de sixte i 
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Scher:[Q : 


arp^ge ascendant expose en entkr. 

j_I 


accord sur sa basse, en forme triomphante. 


Avec la IV^ Symphonies au contraires Beethoven inaugure un autre 
emploi de {'accord de tonique. Les quatre mouvements le contiennent 
dans leur cellule initiale, mais en forme brisee, tant6t descendante, 
comma dans {'Allegro initial : 


Allegro final : 





lantot au contraire en forme ascendante, comme dans le Scher:{0 : 



tantdt enfin comme une sorte de batterie, restant sur place sans 
monter ni descendre^ comme dans {'Adagio : 



ou mfime dans {'Allegro final : 



Les Vn« et VIII® Symphonies 6chappent un peu & cette preoccupa¬ 
tion d’uniti thimatique, dont la VI® et la IX® donneront au contraire 
des exemples frappants. 

Un seul des mouvements de la VII% le Scherbo, est fond6sur un ar- 
pfege brisi de Vaccord de tonique : 
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Tous les autres mouvements onr des dessins mdlodiques sans liaison 
cyclique. 

Deux mouvements de la Vllle reposent sur une sorte d’arp^ge 
descendant de Vaccord de tonique, dont I’analogie est tr^s probablement 
voulue par I’auteur : 


Allegro initial : Menuet : 



Mais les deux mouvements qui complfetent cette Symphonic sont de 
provenance 6trang6re : VAllegretto qui sert de pi^ce lente est fait sur 
un canon k I’adresse de Maelzel, et le Rondeau final est sur un thkme 
de Haydn. Ces deux pieces sont done sans aucune analogic cyclique 
avec les deux autres. 

La VI« Symphonic (Pastorale) au contraire marque un progres 
notable sur routes les pr^c^dentes, au point de vue de I’unit^ th^mati- 
que qui relie routes ses parties : e’est Varpkge descetidant qui -en fait 
le fond (comme dans la IX*); toutefois, dans le premier et le dernier 
mouvemeht, cet arpkge n’apparait qu’avec le second theme et sur la 
dominante, mais les thkmes principaux de ces deux mdmes pieces 
sont construits. Tun et I’autre sur I’accord de tonique en forme bris^e : 


Allegro initial: Allegretto final ; 



On verfa par la suite que^ dans le premier mouvement, ce th^me 
principal n’est pas celui du d^but, mais qu’il s’expose en quality de 
troisikme Element {b”) du second thkme (B) (i) : 


Arp^ge descendant, de dominante : 
Allegro initial : 

Phrase b' de thkme B 




Th6me b. 



Cet arpfege descendant se retrouvera, sur la tonique, dans le dessin 


obstin^ de VAndante : 



(i) Cet exemple des transformations eycliques d’un mime th^rae a iii citi par nous 
dsns la Premiire Partie du prdsent Livre, p. J8o. 
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sur un autre rythme, il formera le theme initial du Scherbo 


-yT-q —1 -1 

1 -:- -i 




_J__1__L:__t"." 1 _ 

vjnv - W. I I 1 —r —t n 1 -J J I • 

Ay —u—1—1—L|—::-1- i —^— \ - 


11 reparaitra en,fin, dans I’^pisode de VOrage, en forme developpde 


f trir Ji a 

* 1 —.1_ I . I I -i-I 


On ne saurait douter que de telles analogies au cours d’une mSme oeu¬ 
vre rdpondent k une intention trfes precise de I’auteur. 

On en verra une manifestation encore plus concluante dans la IX® 
Symphonie (avec Choeurs), oh Tarp^ge descendant de Vaccord de toni- 
que, dtal6 sur deux octaves, se reprdduit, avec son caract^re di^prim^ et 
douloureux, dans le th^me principal des trois premiers mouvements, 
pour ne plus figurer dans Is th^me du Final qu’h I’^tat d’allusion. 


Allegro initial : 

I I- _I I_i_J_1, 11 I 

Scher^io : 






Allegro final : 



II faut observer cette reduction progressive de l arpfege, qui, en 
passant au mode majeur dans I’^afa^g-io, n’occupe plus que I’^tendue 
d’une octave, pour disparaltre ensuite, &. peine reconnaissable dans le 
thhme m6lodique conjoint du Final. 

Ainsi, la comparaison des thimes des neuf Symphonies fait claire- 
ment ressortir I’intention de plus en plus precise d'affirmer fortement 
la tonalitA au ddbut de I’ceuvre par le moyen de Timposition rythmi- 
que de I'accord parfait du ton ; on peut dire que la VII®' Symphonic 
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est la seule exception ^ cette r^gle, puisque celle de ses quatre pieces 
ou elle est appHqu^e, le Menuet, est pr^cis^ment dans un autre ton 
{fa) que celui de la Symphonic [la], Tous les autres mouvements 
initiaux commencent par I’accord parfait. 

A partir de la Symphonic H^roi'que, on constate une analogic 
rythmique de plus en plus caract^ris^e entre les formules initiales 
des divers mouvements de la m^me oeuvre, c’est-k-dire une recher¬ 
che de plus en plus consciente de I’unit^ thdmatique. 

Quant k I’unit^ tonale, elle est encore plus rigoureusement observ^e 
dans les Symphonies que dans les Sonates : sur les quatre mouvements 
traditionnels, il n’y en a jamais plus d’un dans une autre tonality. 
C’est toujours la pibce lente, sauf dans la VII® Symphonie, oh il n’y a 
pas k proprement parler de mouvement lent, et oil le Menuet seul n’est 
pas au ton principal. 

Dans quatre Symphonies (P®, IV®, VI®, VIII®)la pi^ce lente est au ton 
de la sous-domiffante ; dans deux autres (V® et IX®), elle estau relatif 
de la sous-dominante, dem^mequele Menuet de la VII®; dans la III®, 
I’Andante estau relatif mineur; enfin, dans la II®, I’auteur a fait un 
essai, qu’il n’a Jamais renouvel6, en ^tablissant la pifece lente au ton de 
la doniinante. 

La simple oscillation d une tonalitd vers sa dominante, beaucoup 
moins sensible k I’audition, en raison de sa frequence dans les cadences 
norrnales, que Toscillation inverse vers la sous-dominante, n’est pas 
consid6r€e par Beethoven, et & juste titre, croyons-nous, comme une 
veritable modulation. II n’y a done pas lieu d’en tenir plus de compte 
que de I’oscillation vers le relatif majeur pour I’exposition du second 
thSme, dans les pieces de modalitd mineure. 

L’ordre des v^ritables modulations du d^veloppement, au contraire, 
est r6gl6, dans les Symphonies, sur deux principes qu’il est bon de si¬ 
gnaler, car on pent dire qu’ils sontde tous les temps et s’appliquent k 
tous les genres musicaux : 

a) L’orientation constante des modulations importantesdansla mfime 
direction : soit vers les quintes ascendantes (dominantes), soit vers les 
quintes descendantes (sous-dominantes); e’est-k-dire soit vers un ac- 
croissement de clart6, soit vers un accroissement d’ombre ; mais Jamais 
dans deux directions contradictoires. Sauf pour des raisons d’ordre dra- 
matique, done dtrangkres aux principes purement musicaux, on peut 
consid^rer cette rkgle, si nettement suivie par Beethoven, comme abso- 
lue dans la composition ; 

b) La fixation, parmi les tonalitfis de repos au cours des d^veloppe- 
ments, de deux ou trois tonalittSs pripond^rantes, dans lesquelles ces 
repos seront plus frequents ou plus prolong^s, de telle sorie que ces 
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tonalit^s deviennent comme les « points d’appui» ou les « assises to^ 
nales » de toute la pifece ou de toute la Symphonie. L’analyse montre 
que le choix de ces assises tonales porte toujours, chez Beethoven, sur 
des tons k distance de tierce ou de quarte les uns des autres, de 
telle sorte que leurs toniques respectives forment entre elles un accord 
et non pas une succession conjointe. Cette precaution est une con¬ 
dition essentielle de la solidite tonale de toute la construction. 
Beaucoup des iniitateurs de Beethoven semblent ne I’avoir pas 
remarque, et c’est pourquoi, malgre une comprehension et une utili¬ 
sation souvent excellente des moyens instaures par lui, malgrd meme, 
comme chez Schumann, une invention meiodique tr^s superieure, 
leurs oeuvres laissent une impression d’instabilite ou de monotonie 
assez defectueuse. 

Nouvelle verification de ce que nous avons eu,souvent I’occasion de 
constater : k savoir que, si la qujtlite des materiaux que sont les themes 
est necessaire .k la composition d'une belle oeuvre, elle n’est aucune- 
ment suffisante. 

Les principes d’ordre tonal et de proportion sont ineluctables : celui 
qui, par ignorance ou piresomption, croit s’en affranchir les subira tot 
ou tard. Meconnus dans la construction d’une oeuvre, ils concourront 
alors k sa destruction. 


HISTORIQUE 

5 . L* SYMPHONIE AVA.NT BEETHOVEN. 

Les premieres oeuvres o£i Ton remarque des caracteres distincts de 
ceux du Concert, et qui s’en s^parent dejh par I'equivalence des par¬ 
ties instrumentales constituant proprement la Symphonie, sontdivisees 
en trois mouvements contrastants : Moder6, Lent, Vif. 

Parmi ceux que Ton peut considerer comme les precurseurs, des v^- 
ritables symphonistes, on peut citer notamment les suivants : 

Giovanni Battista SAMMARTINI (1704! i774), compositeur milanais, 
paralt avoir iti le premier k qualifier Symphonies ses oeuvres ins¬ 
trumentales, pour les difPfirencier des Concerts. On sait que ce litre 
itait jusqu’alors usiti pour designer de petites Ouvertures. Sammar- 
tini a laiss^ pingt-quaire Symphonies. 

Ctiriatlan CANNABICH (1731 f 1798), deMannheim, fut«Ifeve de Johann 
Stamitz dont nous avons vu le nora parmi les premiers auteurs de Con- 

— T. 11, 2. ^ 
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certos classiques (p. 85 ); il a laisse un grand nombre de Sympho¬ 
nies, et passe pour avoir le premier indiquer les nuances crescendo 
et diminuendo dans la musique d'orchestre. On se souvient sans doute 
du nom de sa fille Rosa Cannabich (i) cit6 i propos d’une des Sonates 
de Mozart. 

Karl STAMITZ (1746 f 1801), fils de celui qui fut le maitre de Can- 
irabich, appartient jiussi k cette Nicole de Mannheim qui rayonna a 
cette dpoque sur I’art musical. On ne lui attribue pas moins de 
soixante-dix Symphonies. 

II convient d’ajouterk ces noms ceuxde deux musiciens fran(jais, qui 
devaient s'illustrer beaucoup plus dans leurs ouvrages de th^tre, et 
dont il sera question au Troisifeme .Livre du present CouRS : 

Franfois Joseph OOSSEC (1734 f 1829), qui a 6crit vingt-six Sympho¬ 
nies, dont la premiere en date remohte k 1754. 

Andr6 Ernest Modeste OR6 trY (1742 f i 8 i 3 ), rimmortel auteur de 
Richard Cceur de Li 6 n,tt moins avantageusement connu comme com¬ 
positeur de six Symphonies, datant de 1758. 

Il appartenalit k leurs contemporains Haydn et Mozart de fixer com- 
pl^tement la Symphonic, dont on peut les consid^rer comme les v6ri- 
tables cr6ateurs. 

Franz Joseph Haydn .1702 f 1809 

Wolfgang Amadeus Mozart. . . . 1766 f 1791 

Franz Joseph HAYDN (2) a^crit un nombre considerable de Sympho¬ 
nies ; oh en connait ccHf vingt-cinq dontune centaine sont actuellement 
publi^es. 

Parmi les plus anciennes, on peut citer celle qu’on appelle La Lau- 
don, du nom du g6n^ral auquel elle 6tait dMi^e, et celle dite La Roxe~ 
lane sur le thiime de la fameuse Chanson populaire de ce nom. A la 
m^me pdriode appartient 6galem,ent la Symphonic tn fa i intitul^e 
L'Adieu qui datede 1772 et fut composhe dans une intention 

doucement ironique : en sa quality de maitre de chapelle 'du prince 
Esterhazy, le bon Haydn n’obtenait pas tou jours toutes les satisfactions 
desirables; en une circonstance que I'on a expliquhe diversement ( 3 ), 

(i) Voir II* liv., 1 " partie, p. 318. 

{i) Voir 1 I« liv«* I** partie, p. ao6. 

(S) Oa a dit que les instnimentistes et leur chef n'avaieat pas re^u leurs Emoluments 
depuis trop loagtemps* Ilest plus probablequ'Us trouvtient troplong leur sljour au cha¬ 
teau et rEclamaient ainsi leur libEration, 
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le spirituel musicien jugea qu’il fallait tout de m6me rappeler son sei¬ 
gneur et raaitre au sens des rSalit^s. Dans ce but il ajouta, ai la fin de 
cetteSymphonie qui n’offre par elle-meme aucun int^r^t special, une 
de ces petites « surprises » dont il avail le secret, et qui prend ici le 
caract^re d’une manifestation alldgorique. Apr^s an premier mouve- 
ment tout k fait dans le moule ordinaire des Concerts de ce temps, et 
aprfes un Andante sans grand relief, on voit apparaitre le Menuet tradi- 
tionnel,qui se si'ngularise seulement par le choix de sa tonality, ea 
plus insolite sous la plume d’un Haydn et li son ^poque que de nos 
jours chez C^sar Franck ; puis c’est le tour d’un Rondeau tr6s brillant, 
qui s’interrompt tout coup pourfaire place ^ un deaxihme Andante, en 
forme Lied, et d’un symbolisme plus que tendancieux. Chaquemusicien 
de I'orchestre y va de son petit solo, puis se tait d^finitivement; le second 
cor et le premier hautbois font ainsi leurs .« adieux » ; puis le second 
hautbois et le premier cor (un premier cor dont la partie suraigue 6pou- 
vanterait nos cornistes contemporains); et ainsi de suite jusqu’aux der- 
niers. La contrebasse elle-m^me mugit une grave protestation avant de 
disparaitre, suivie de pr^s par les violoncelles, les altos et la plupart des 
violons; ceux-ci se taisenttour Ji tour, laissant la parole en dernier lieu 
k deux solistes, sans basse, lesquels onteusoin de mettre leur sourdine 
pour exhaler leur dernier soupir. 

Pour la premiere audition de ce rappel musical k la bienveillance du 
Prince, il fut convenu que cheque insirumentiste, en finissant sa par- 
tie, se Rverait silencieusement,souffleraitla bougiedeson pupitre etquit- 
terait lasalle imm^diatement : ainsi firentk leur tour les deux violons 
et le chef d’orchestre lui-mSme; et I’estrade vide se trouva plong^e dans 
I’obscurit^. Mais le M^ckne princier avait compris, et sut r^pondrc dc 
bonne grfice k cctte innocente mutinerie qu'on appellerait aujourd’hui 
une tentative de « grkve perl^e ». 

La Symphonic en sr (celle qui pone le n° a parmi les quatrc Sym ¬ 
phonies concertantes que Ton peut consulter ixla Bibliothkque du Con¬ 
servatoire de Paris) est sensiblement contemporaine de VAdieu, car 
elle est de 1770. Cette date seule donne une originality au choix desa 
tonality, alors presque inusitye k I’orchestre. La forme est toujours 
celle du Concert et le style trks italien, avec quelque influence du 
folklore viengiois. Ici encore, il faut noter la dextyrity exceptionnelle 
(3[ue Haydn devait exiger de ses cornistes : la partie de cor de cette 
Symphonic est ycrite pour un instrument en ut, que Ton devait nyces- 
sairement accorder irks bas pour lui permettre de se transposer en 
m ... avec unejustesse des plusprycaires. Dans I'Adag'io, ycrit surun 
rythrae do Sicilienne, mais en forme Lied trhs nette, on retrouve le cor 
doublant k Toctaye aigu« la basse harmonique, Il faut noter aussi 
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que les instruments k cordes emploient la sourdine, ce qui est assez 
rare en ce temps-lk. Le Menuet offre une vari6t6 de rythme, tantot en 
quatre, tantot en six mesures,. tout k fait charmante. Dans son trio, 
nous retrouvons une doublure aigue de la basse, mais cette fois par les 
altos : il en r^sulte des croisemenis qui ne sont acceptables qu’avec une 
ecriture contrapontique trks rigoureuse (ce qui est ici le cas). Le Final, 
semblable k ceux des Concerts, jusques et y cotnpris la phrase nouvelle 
apparaissant avant la r^exposition, en diffkre toutefois, comme toute 
I’oeuvre, par le soin avec lequel les parties instrumentales sont toutes 
6galemenl travaill^es, afin que leur int6r^t ne soil ■ jamais amoindri. 
Suivant son habitude, I’auteur a m^nagd vers la fin une petite « sur¬ 
prise » k ses auditeurs : c’est le thkme du Menuet qui reparait un ins¬ 
tant, avant la conclusion parle thkme propre au Final. 

Pour se faire une id^e de ce que Ton exigeait alors des cornistes, il 
faut lire aussi, parmi les oeuvres de cette p^riode, \'A 7 idante de la Sym¬ 
phonic en SI b : c’est le cor qui expose tout le thkme avec une agility 
telle qu’on I’attendrait plutot d’une clarinette,, et cela dans le registre 
suraigu. Par contre, le second cor, 6crit tout k fait bas, doit mdme 
recourir plusieurs fois k ces sons « factices graves » dont nous avons 
parl6 dans I’lntroduction du present Livre (p. 38 ), et qui ont 6t(^ tota- 
lement abandonn^s depuis. 

Parmi les Symphonies plus r^centes, que Ton pourrait ranger dans 
la deuxikme pertode de I’oeuvre de Haydn, on pent citer : 

L’lmpe'riale, ainsi nonumJe en raison de sa d^dicace k I’Empereur ; 

La Chasse, qui date de 1780 et ou I’intention descriptive se remarque 
surtoutdans le Final ; 

L’Ours, qui offre une intention analogue ; 

La Poule, toujours dans le meme ordre d’id^e.s, ou le caquet de la 

basse-cour est repr^sentd par le rythme obstin^ n 

Mouvement initial, alternant assez drolement entre les violons et les 
hautbois. Les autres pikces de cette Symphonic ne contiennent rien de 
sp^cialement imitatif; 

Les Sept Pai'oles du Christ, qu’il faudrait bien se garder de prendre 
pour un Oratorio, en d^pit de ce titre : c’est une simple Symphonic, 
6crite au temps de la Passion, et plus ou moins inspir^e des textes sa- 
cr6s ; 

La S/mphonie militaire, qui fut nagukre I'un des grands succks des 
Concerts Pasdeloup ; 

La Reine de France, qm d&te dc lySt et que Ton peut consid^rer 
comme la plus representative de cette ^poque. Une belle Introduction 
prepare I’entrtSe du premier thkme, en b> au quatuor : il reparaitra 


n j 
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aa hautbois, dans le ton. de la donainante, en quatit^ de second 
theme, mais avec d’autres harmonies*plus completes, Rentes h quatre 
parties, tandis que la premiere exposition ^tait k deux parties d’abord 
et cl trois parties ensuite^ Ce proced6, que Ton rencontre assez 
souvent chez Haydn, se ressent evidemment des anciens errements 
de la Fugue. Le d^veloppement, passant en ‘la b et en ut, est assez 
court et la r^exposition, orchestr^e diff^reiiunent, plus courte encore. 
La trop fameusei?owza«ce,qui sert de piece lente,n’est qu’unth^me varie 
sans int^r^t notable. Le Menuet, tr^s normal, pr^sente dans son trio 
une disposition assez curieuse du basson doublant & Foctave grave la 
ligne principale dite par les violons : I’orchestre classique se servait 
fr^quemment de cette combinaison aujourd’hui abandonn^e. On la re- 
trouve encore dans le Final dela m€me Symphonic, sorte de Rondeau, 
oh Fon pressent d( 5 jk la construction h deux themes avec d^veloppe- 
ment, telle que la r^alisera Beethoven; il faut noter aussi un nouveau 
cas de doublure aigue de la basse, confide ici aux hautbois et mdme 
aux Elites, ce qui entraine des fiottements assez durs. 

On peut encore ranger dans la mdme catdgorie, malgrd sa date pos- 
tdrieure k celle des oeuvres qui pour nous appartiennent li la troisikme 
p 4 riode, la Symphonie dite La Surprise, dcrite en 1791 et dontle titre 
ne se justilie gui:re : son Andante bien connu semble un pastiche de 
Fair cdldbre : Ah ! vous dirai-^je, maman... 

Ce sent les six Symphonies dites Anglaises qui rdvdient une vraie trans¬ 
formation de la « manifere » de leur auteur. La plus connue, Oxford- 
Symphonie^ en sol, ainsi nommde en Fhonneur de FUniversitdd’Oxford, 
qqivenaitde confdrerii Haydn le titre honorifique de uDocteuD), mdrite 
d’etre examinde. Elle ddbuie par une Introduction dialogude oh les 
instruments sont particulidrement bien traitds ; \epremier thhne, ex¬ 
pose deux fois, s’enchalne h un veritable po 7 it, conduisant au ton de la 
dominante oh apparait une esquisse de second thhne, jprdcisd par une 
veritable phrase concluante assez iraportante, et utilisde au ddbut du 
diveloppement, en combinaison avec le premier thdme. Vient ensuite 
un travail fugui, oh les tbdmes sont nettement renversds, ce qui ajoute 
beaucoup d’intdrfit k cette partie du ddveloppement : aprds Isi riexposi 
tion, interrompue par la petite « surprise » chdre k Fauteur, on trouve 
une tentative de dit/eloppement terminal. La pidee lerice est en forme 
Lied: la section mddiane, oh les instrumentsii vent dialoguent k I’envi, 
est tout k fait rdussie. Dans le Menuet, on peut voir quelque parentd 
avec le rythme qui servira k Beethoven pour le Scherbo de sa I” Sym¬ 
phonie: les phrases de six mesuresy sont ddeomposdestantht par qua- 
tre et deu.x, tantdt par deux et quatre, tantbt enfin (dans le trio) par 
trois et trois, cequi donne une souplesse charmante toute la pike.Le 
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Final est de forme Senate, avec deux themes bien caracteris^s. Vers la 
fin, on voit apparattre une veritable pedale de dominayite comme dans 
I’ancienne Fugue ; puis, comme dans le Concert, une phrase nou- 
velle precede la conclusion. 

Cette Symphonic 6tait dcrite originairement, en 1788, pour I’orches- 
tre ordinaire de Haydn (i) : les parties de trompettes et de timbales 
yfurent ajout^es sans aucune modification k sa partition pour sa pre¬ 
sentation a Oxford, en 1791, ainsi que la partie de contrebasse, qui est 
la doublure exacte du violoncelle. Selon I’habitude, le cor y est traite, 
surtont dans le Final, avec de nombreuses difficultes, jiisques et y 
compris I’emploi de sons Irouc/ieSj fort peu usit^s alors. De tout ce 
■que nous avons constatd pour I’ecriture du cor dans I’orchestre de 
Haydn, on peut conclure que I’auteur eut toujours k sa disposition des 
instrumentistes de premier choix. 

A cette m^me p^riode appartient aussi la Symphonie des Timbales 
dite en allemand Wh-bel-Symphonie (la Symphonie du roulement), qui 
fut composee en lygB. 

Ensomme, les premieres Symphonies de Haydn ontleur mouvement 
initial construirexactement comme celui des Sonates monothematiques: 
e’est le m^me th^me qui se reproduit, transpose k la dominante, Ik 
oCi apparaltra plus' tard la seconde id^e, dans les pikees en mode ma- 
jeur;et, suivant I’usage, cette transposition se fait au relatif majeur 
dans les pikees de mode mineur. La seconde idee, meme dans les 
dernikres Symphonies, n’est jamais nettement formuiee : elle est rem- 
plac^e par une inflexion (de plus en plus marquee vers le ton voisin, 
mais sans element thematique nouveau (2). 

Un grand nombre de Symphonies commencent par une Introduc¬ 
tion : ce complement logique sera repris plus tard par Beethoven, tan- 
dis que chez Mozart il sera rarement employe. Quant k la partie 
mediahe des pikees du type S., ce sont encore des imitations, modulant 
dans les tonalites voisines suivant I’usage des expositions de Fugue, 
qui y tiennent lieu de veritable developpement,: ce n’est qu’un diver¬ 
tissement modulant, sans participation reelle k la construction de 
la piece. Les reexpositions terminales sont presque toujours tex- 
tuelles, k la tonalite prks puisque I’inflexion vers la dominante y dis- 


(i) A litre documentaire^ il n'eat pas inutile de connaltre la disposition mat^riolle adop¬ 
tee par Haydn k cette ^poque pour ses partitions d’orchestre mtnuscrites. Conform<Sment 
k Tusage italienn Tordre des parties le suivant^ en proeddantde haut en bas ; 
r premiers violons ; a* seconds violons ; 3 « altos ; 4* hautbois ; 

6 * cors; 7« bassons i 8® violonccllcs et contrebasscs, 

(7) Dans les ^preuves scolastlqucs dimprovisation k Torgue sur un tbtoe donn^, e’est 
g<lii 4 ralemcnt ii^cetteforme 4 ii que Ton astreint Vilkm* 
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parait n^cessairement. Toutefois^ I’esprit primesautier et quelque 
peu espi^gle de Haydn se manifeste assez souvent k la fin du mouve— 
ment initial, par une brusque interruption, destin^e k reveiller I’atten- 
tion da I’auditeur comme par quelque saillie burlesque, avant. la coda 
route formulaire et conventionnelle ; c’est quelque chose comme I’an- 
cienne cadence rompue (g^n^ralement sur une vaste septikme dimi- 
nuee) dela fin des Fugues de Bach, pr6c^dant la cadence r^elie, et Ton 
peut y voir le point de depart de ce qui deviendra, chez Beethoven^ le 
dfJveloppement terminal. 

Le mouvement lent des Symphonies de Haydn est le plus souvent 
en forme de Th^me avec Variations (LY), quelquefois en forme Se¬ 
nate (S) ; trfes rarement en forme Lied (L). 

Le mouvement mod6r6 est immuablement le Menuet (M) tel qu’il se 
rencontre dans les Suites, avec la disposition en tido de la partie me- 
diane qui tire de Ih sa denomination. 

Le Final est toujours en forme de Rondeau (R) trfes alerte et trfes 
gai, avec alternance de couplets et refrains ; parfois on y trouve 
une ebauche de la construction deux idees (RS) que Beethoven 
devait realiser pleinement. 

II parait v^raisemblable que la composition de I’orchestre, dans 
les Symphonies de Haydn, est appropri6e h ses moyens d’execution 
dans ses divers postes de maitre de chapelle : jusqu’ii la Symphonie 
intitul6e Abschied, les instruments k cordes sont seulement renforc6s 
de deux cors et de deux hautbois :pr^s de vingt-cinq Symphonies n’ont 
pas d’autres instruments k vent. F.aut-il croire que la lecon donn6e 
au M6ckne princier par la petite gr^ve dont nous venons de parler 
eut pour consequence un 61 argissement des ressources mises k la dis¬ 
position du chef? Toujours est-il que c’est k partir de cette date, et 
pendant toute la deuxi^me periode de sa production, que nous voyons 
I’auteur ajouter d’abord une flilte, puis un et bientdt deux bas- 
sons : plus de trente Symphonies sont ecrites avec cette disposi- 
tion-lk. On n’en trouve gukre que deujc ou trois sur toute la collec¬ 
tion qui comportent une seconde flOite. Ce n’est que beaucoup plus 
tard que Ton y rencontre des partids de trompettes et de timbales. 
Quant aux clarinettes, on sait que leur emploi 6tait encore trks peu 
rdpandu vers cette dpoque : Haydn n’en fait usage que dans ses six 
derniires Symphonies dites « Anglaises »- 

WoWgjang Amadeua MOZART (i) dtaii dou6 d’une facilite et surtout 
d’une rapiditd de travail qui tiennent du prodige: dans la listede ses 


(i) Voir II* liv., 1 “ p*rtl«, p. 9 i6. 
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oeuvres qu’il dtablit lui—m^me, on lit, par exemple, qu au cours du 
seul tnois de mars 1784 il n’6crivit pas moins de cinq tnorceaux (soit 
de Symphonies, soit de Musique de Chambre) et se fit entendre dans 
dix—neuf concerts, dont quatre avec orchestre. II ne faut done pas ^tre 
trop surpils de ne pas trouver beaucoup de choses vraiment non— 
velles et dignes de remarque, dans ,les quarante et une Symphonies 
qu’il nous a laiss^es. Elies sent toutes calqu^es enti^rement sur 
celles de Haydn : sans Introduction pour la plupart, elles contiennent 
toutefois deux id6es. plus caract6ris6es, mais ce qui y tient lieu de 
d^veloppement est encore plus exclusivement Jbrmulaire que chez 
Haydn ; les r^expositions sont entii:rement textuelles, avec la trans¬ 
position d’usage du second thfeme, mais les petites « surprises » pit- 
toresques avant la cod^j: y sontdes plus rares. 

Le mouvement lent des Symphonies de Mozart est le plus souvenc 
en forme Lied (L), quelquefois en forme Senate (S), rarement en 
forme de Th^me vari6 (LV). Le mouvement mod6r6 (M) est invaria- 
blement un Menuet et le Final un simple Rondeau (R) d’allure vive 
et gaie. 

L’orchestre de Mozart comporte, dfes ses premieres oeuvres, deux 
hautbois, deux bassons et deux cors, outre le quatuor h cordes. Un 
peu plus tard, on y trouve deux trompettes et des timbales, parfois 
une seconde fliite, trfes rarement des clarinettes; seuls certains so- 
listes s’en servaient Ji cette epoque, et dest lit ce qui explique pourquoi 
cet instrument, si souvent utilise par Mozart dans ses compositions 
de Musique ide Chambre, apparait si rarement au contraire dans ses 
partitions d’orchestre. 

II y a peu de choses. i dire des Symphonies de Mozart: les seules, 
qui figurent encore parfois, avec raison, nos programmes contempo- 
rains sont celle en celle en ut qui porte, on tie saura jamais 
pourquoi, le titre de Jupiter, et celle en sol, la meilleure de toutes 
assur^ment. 

Cette Symphonie date de 1788, trois ans avant la mort deVauteur. 
Le mouvement initial, construit comme ceux de Haydn, contient une 
veritable seconde itUe, nettement diffSrencifee de la premiire, k la- 
quelle elle est reU6e par ut} pont; le d^ehpppnent, entrant brus- 
quement en fa $, traite le premier thfeme peu prfes exclusivement 
et se rapproche peu h peu de la tonaliti principale, par des modu¬ 
lations progressives, avec un dialogue orchestral trfes int^ressant; la 
riexposiiion estnonnale avec changement de modalit6 pour le second 
thfeme, qui devient mineur. Le mouvement lent est dans la forme S., 
avec deux th^smes et un dfiveloppement: son premier, thfcme est trfes 
proche parent d’un thfeme de Haydn bien connu. Le Menuet est plus 
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int^ressant, et son /rid contient une partie de cor trds aigue tout k fait 
dans la mani^re de Haydn ^galement (i), Le Final, en forme de pre¬ 
mier mouvement, proc^de d’nne faqon plus scolastique que le Mouve- 
ment initial, et malgr^ la modulation lointaine en ut # du d^veloppe- 
ment, il languit un peu ; quelques details d’orchestration assez heu- 
reux diff^rencient seuls la r6exposition terminate. 

De Haydn k Mozart, on le voit, la forme Symphonic ne realise 
aucun progrfes appreciable. 


6. LES NEUE SYMPHONIES DE BEETHOVEN. 

Ludwi« van BEETHOVEN (2), en recevant de Haydn et de Mozart le 
cadre deiiniiif de la forme Symphonic, ne pouvait manquer d’apporter, 
1& comme ailleurs, le caract^re supremement organisateur de son 
genie. 

Nou's avons montre ci^dessus (p. io 5 et suiv.) quels moyens techniques 
nouveaux il y avail mis en oeuvre, principalemeht dans I’ordre thema- 
tique et tonal : ce sont les oeuvres elles-memes qu’il convieni mainte- 
nant d’examiner. La division eft trois periodes ou trois « manieres « 
successives, dont nous nous sommes servis dejJi, aprfes W. de Lenz et 
plusieurs autres auteurs, pour classer les compositions de Beethoven, 
pent etre appliquee egalement ft ses neuf S/mphonies : mais il faut 
observer que, de ces trois periodes, la deuxiftme, celle que nous avons 
qualifiee P^riode de Transition, embrasse ft elle seule la plus grande 
partie des ouvrages de cette espftce. Sauf la D® Symphonic (op. 21) 
qui appartient ft la premih-e piriode, et la IX® (op. i 25 ) qui prend 
place ft I’apogSe de la troisihne piriode, routes les autres ont 616 
compos6es au cours de la deuxiknte piriode, ainsi qu’on, peut le voir 
par leurs dates que nous donnons ci-dessous : 


Symphonies en c/r, 

o'p. 31 , dat^e de 

1799 J 

II* 

— . en 

op. 36 , — 

1802 ; 

III* 

— . en Ut |r, 

op. 55 , — 

1804 ; 

IV* 

— en Bt b, 

op. 60, — 

1806 ; 

V* 

en utf 

op. 67, — 

1808 

VI* 

— en RAf 

op. 68, — 

i8b8 ; 

Vli* 

— en 

op. 9 #, — 

i8t2 ; 

vin* 

— en FA,. 

op. 93, — 

^•8c2 ; 

IX* 

^ en ri, 

op. 1 . 25 , — 

1833. 


(I) C’est cemAme Menaet qui fut IntercaW dan# la partition de Don Juan, loraqu’on 
lut y adjoindre un Ballet, pour »atl$falre aur exigence# de# usage# de I’OpAra de Paris. On 
ne peut pa# dire que t’ait AtA trA# avantagoux au point de vue artiatique. 

(a) Voir n* liv., !»• partie. p. 334 et suiv. 
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On verra toutefois qu’en d^pit de ces dates la III® Symphonic est 
d’une forme telleroent nouvelle, relativenient aux deux premieres, 
qu’il serait plus juste de consid^rer celles-ci comme appartenant toutes 
les deux k la premifere mani^re. 

Premiere Symphonie op. 21. — D^di^e au baron Van Swieten. 

— Composee en 1799 O)- 

Cette Symphonie est tout a fait dans la forme de Haydn et Mozart, 
ce qua nous.montre»une fois de plusavec quelle docile prudence ce pr^- 
tendu « rdvolutionnaire » commen^ait toujours par experimenter pour, 
son.propre compte les moyens traditionnels employes par ses maitres 
et prddecesseurs, avant de tenter la moindre innovation : nous verrons 
par la suite comment la plupart de ces innovations, toujours logiques 
et sages, sont une continuation et une extension ,des moyens existants 
bien plus qu’une reforme ou une suppression. La presence d’un arp^ge 
de I’accord parfait du ton dans les themes initiaux de trois mouve- 
ments sur quatre, par exemple, ainsi que nous I’avons notee, prece- 
demment (p. 107), peut fort, bien n’etre ici que fortuite, car on la ren¬ 
contre aussi bien dans plusieurs Symphonies de Haydn ou de Mozart. 
Mais ce qui, k coup sdr, nest plus LelFet du hasard, c’est I’emploi que 
fera Beethoven de ce mSme moyen dans la III® Symphonie et les sui- 
vantes. . ' ' 

ILn’y a guere de particularite k signaler dans cette P® Symphonie. 
Le premier mouvemeqt est exactement cbnforjme au type S. La piece 
lente, au ton de la sous-dominante, est an Lied normalj, qui rappelle 
un peu YAndante de la Symphonie en sol de Mozart. Le Menuet, 
dont le theme initial contient la meme gamme diatonique sur la domi- 
nante (de sol e sol) que le debut du Final (voir ci—dessus p. 107), n’a pas 
d’autre caractere distinctif; encore celui-ci peut-il fort bien n’avoir pas 
ete conscient chez rauteur. Le Final est un Rondeau e deux thSmes 
avec un petit deV'cloppement tres « sage ». 

Deuxieme Symphonie op. 36. — D(«di6e au prince Karl von Lich- 
nowsky (2). 

— Composde en 1802. 

(i) W. de Lenz, dans I’oavrage que nous'avons dijiciti (U* lav.; 1" partie, p.'SaSJ, donne 
la date de 1801 comme celle de U composition de cette Symphonie, errour que nous avqns 
rectiSie dans la Listt mithodique et chronologigue qui terminenotre ouvrage surBsarHOvax 
(Collection des «' Musicians cdlftbres », Henri Laurens, iditeur; 1911). 11 nous apprend aussi, 
d’apris Schitidler, que cette oeuvre a iti payie & I’auieur so ducats, et quo is fameuse 
Gillette Mueicule de Leipzig, en i 8 o 5 , I'accueille en ces termes ■ « Un avsrt'ssemeni pour 
I'suteur. Haydn pon %»6 par bizarrerie jusqu'i la caricature, » 

(3) De Lenz donne k cette Symphonie le prince Lobkowitz comme dddicattlre, et I'sunde 
1800 comme date de composition. Ces indications ne nousoot pas pani virJfi4es. Erdcuide 
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De meme que la prec6dente^ cette Symphonic ne contient aucune 
innovation relativement k celles de Haydn et Mozart. Comme chez 
Haydn^ elle debate par une large Introduction, mais d 6 ]k beaucoup 
plus .modulante : on y rencontre meme un arp^ge descendant de ri, 
rythm6 comme celui qui sera le thfeme fondamental de la IX^ Sym-- 
phonie. Get assombrissement momentand fait place brusquement k 
lAlleg'ro^ d aspect tr^s lumineuxau contraire, de meme que tout le 
reste de I’oeuvre. II y a la un contraste avec T^tat d’esprit de Tauteur^ 
au moment de la composition de cette Symphonie, qui merite d'etre 
not(^ : cette p6riode de 1802, en effet, coincide avec les ann^es les plus 
douloureuses de la vie de Beethoven, les debuts de sa surdite et les 
mille d^boires qui le pouss^rent k ^crire la lettre d^sesp6r^e et trop 
fameuse, connue sous le nom de « testameot de Heiligenstadt ». Ceci 
tendrait k prouyer que Tambiance immediate n*agit pas aussi forte- 
ment qu’on pourrait le croire sur lecaractfere de Toeuvre d’un rnusicien: 
tout au contraire, par Teffet de la m^moire, le souvenir d’Emotions 
paSvS^es eC souvent trfes lointaines peut influer bien davantage. 

Les quatre mouvements de cette Symphonic sont construits dans la 
forme classique : la tonality g6n6rale est bj&i par une anomalie des 
plus rares chez I’auteur, la pi^ce lente est Merite dans le ton de la domU- 
nantCj en la. On pourrait voir une raison, plus ou moihs consciente, 
de ce choix dans Tanalogie ^vidente du th^me de ce Larghetto avec la 
seconde id6e (B) du mouvement initial, exposSe n^cessairement dans 
cette m^me tonality, la premiere fois : 



P 


Largheito ; 



Ici encore, on peut constater cette pr6f<irence instinctive de Tauteur 
pour la disposition arp^g^ede Taccord parfait de tonique, qui va deve- 
nir chezlui un moyen voulu d’uniti th^matique. 


4 Leipzig 1804, cette oeuvre fat accueillie par U terrible Gazette sans nuHe bienvcil- 
lance i e Gagneraic au raccourcissement de quetques passage^ ei au sacrifice de beaucoup 
de modulations par trop toanges,.. emploi trop frequent des instruments k vent... Le fi¬ 
nal est par trop bkarre, sauvage et edant etc. A cu am4nit6s, la m^me publication 
ajopttit, ©n iSaS, lore d'une nouvelle audition, la citation complaisante d’un certain Spa- 
’«ier, qui avail qualifi4 Toeuvre de « monstre repoussant s. 
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Troisieme Symphonie op. 55 . — Intitulee par I’auteur lui-m^me Sin- 
fohia eroica per festeggiare il sovrenire d’lm gran’uomo (i). 

— Compos^e de 1802 k 1804, principalement en i 8 o 3 , elle est la 
premiere de routes les Symphonies de Beethoven, qui ait 6td ex^cut^e 
au Conservatoire de Paris, en 1828. 

C’est avec cette oeuvre-ci que comnience la renovation proprement 
« beethovenienne » de la forme Symphonie : par ses proportions er 
par sa structure, elle marque une transformation profonde relative- 
ment aux deux pr^cedentes. 

Le premier mouvement de la Symphonie Heroi'que est construit 
sur trois thkmes : c’est le seul example de cette esp^ce dans toute I’oeuvre 
de Beethoven ; et nous possedons, par le Cahier d’Esquisses que Not- 
tebohm apublie, la trace des longues meditations auxquelles les thfemes 
de ce mbrceau avaient donne lieu : on n’y trouve pas moins de quinq^e 
esquisses (quatre grandes et onze petites) se rapportant aux elements de 
I’exposition initiale. L’eiaboration du pont et de la seconde ide'e parait 
avoir ete particulierement longue : ce n’est que dans la septieme et la 
huitieme esquisse que leur forme definitive apparait ti peu priis deter- 
minee ; trois grandes esquisses seulement concernent le d^veloppe- 
ment, ce qui est dejli une rarete dans les habitudes de I’auteur, car on 
sait que les themes seuls font I’objet presque exclusif de ses notes. II 
est bon d’insister sur cette lente preparation, mhrement reflechie, chez 
celui que Ton se plait trop souvent k nous presenter comme unc sorte 
de volcan en eruption, alors que, plus de quinze ans apr^s la III® Sym¬ 
phonie, il disait mpdestement: « Maintenant, je sais composer (2). 

Le premier thknie (A), qui consiste comme nous I’avons vu (p. 108) 
en un arpfege de I’accord parfait de tonique, est fait de deux elements 
{a' et a") : 



P 


{i) Symphonie Itih'Oiqm pour c Hi brer la mi moire d'un grand homme, Cette emit 

certainement d^di^e k Napoleon et il nc semble pas, malgr^ Kavia dc W. de Lenz, que 

Ic prince Lobkovvitz, en achetant k (’auteur le droit de la faire ex^cuter^ en soit devcnu le 
veritable d<!dicataire. Elle ne fut pas rnieux accueillie que les auires par la critique * la 
Gazette Musicale I'appelle « une famuisie tr^s diveloppie, hardic et sauvage qui» dii elle, 
« ne manque pas de passages beaux et frappants^ mais souvent pnralt a'^garcr et 
manquer d'ordre. Il y a trop d’antiih^tiquc et de biisarre, ce qui rend dilHcile de saisir Teii" 
semble et la fait manquer d*unit6»», Et ce jugement est suivi d'un dloge pour une Sympho¬ 
nie justement inconnue du ir^s mediocre compoaiteur Eberl ! 

( 2 ) Nous renvoyons le lecteurqui d^sirera se documenter plus compl^tement* et sunout 
plqs exactement, sur la vlriiabl© physionomie de rautcur de la Symphonie H4rolque ^notre 
ouvrage sur B«isthovkn, cit^ ci-dessus, p. saa, en note. 


V^ I 
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Un troisieiTie element rythmique, en syncopes (a qui jouera un 
role important par la suite, viendra bientot s’ajouter : 



Ainsi;, ce premier th^me_, exclusivement harmonique et rythmique, 
ne comporte aucun 616 ment proprernent m^lodique. 

Tout au contraire, les dessins du pont (P) et du second thhne (B), 
exposes, fragmentairement, en un dialogue d’orchestre qui laisse bien 
loin derriere lui les proc6d6s de Haydn et de Mozart, sont prineipale- 
ment mc'lodiques : 



Ce second thfeme, en trois phrases {b' b" b"') suivant I’usage,. em- 
prunte dans sadeuxi^me phrase {b“) les syncopes provenant du premier 
theme {a!"), dont il se rapproche peu b. peu dans sa troisifeme phrase 
{b"'), pour amener la reprise de I’exposition. 

Le diveloppement repose principalement sur la tonalitd d’ur (ma- 
jeur ou mineur), dont il atteint la dominante en quelques mesures : 
aprSs un rappel du dessin du pont enrichi d’un ^l^ment nouveau, il 
traite le premier thime, en progressions modulantes de; plus en plus 
sombres jusqu’k la dominante de xaI? (i), oit revientle dessin du pont 
avec quelques entries fugu^es ; le rythme des syncopes, scand6 par 
tout I’orchestre sur des harmonies sombres et-ind^termin^es, achfeve 


(i) Ce recul apparent d’««e teule quinte (aoua-dominante) correapond en r4aliti 4 treiqt 
quintes (le cycle compiet plua une quinte): car le paaaage qui ae fait, pour la lecture, d’ltt 
k ut$, eat entendu d'ut k rtfb. tel qu’il eat, et non tel qu'il eat 4crit. Il importe de n’4tre pas 
dupe de l’4eriturt wee d'autres iignes, c'est-4-dire de YhMrographie, terme excellent em- 
ploy4 la premUtre foie, k notre connaiaaance, par M. Maurice Gakdiu-ot dana son savant 
ouvrage Eteai sur la Gammf. (Gauthier-Villara, Miteur, t9o6). 
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la longue et myst^rieuse preparation de I’entree du troisieme th^me{C) 
au ton loiixtain de miii (en realite fa\>) : 



Le theme C, presque exclusivement melodique, contraste toialement 
avec les de.ux autres, comme s’il venait de trfes loin, popr s’incorporer 
pen k peu ^ la trame symphonique de I’oeuvre. 

II faut remarqu'er avec quel soin I’entree de cette tonalite a dte me- 
nagee, dans le developpement eu syncopes qui la precede, par deux 
appels de sa dominante (szti) que separent des harmonies vagues afin 
de la mettre en relief. Expose en mi, puis k sa sous-dotninanie, la, le 
troisieme theme fait place au premier, toujours en nlouvement au point 
de vue tonal, par trr.et «/,. et cette transition rarnkne enfin le theme C 
dans la tonalite principale en mi\> : bientdt une grande pMale de 
dominante fait pressentir la fin du developpement, par de fausses 
entrees du theme principal sur divers degres (souvent negligees dans 
les executions, par la faute des chefs). Puis le theme se reexpose, exac- 
tement dans la m'eme disposition orchestrale qu’au debut : mais ce 
n'est encore qu’une fausse entree, bienqu’elle soit au ton principal, car 
elle est interrompue de nouveau par la fameuse entree du cor en /•',),■ 
transposant le theme un ton plus haut, dans cette tonalite de fa si 
chere a I’auteur toutes les fois qu’il se trouve en mi b on enut {i ). Cette 
veritable trouvaille retarde encore la veritable rentree k laquelle elle 
donne un relief etonnant. 

La riexposition n’apporte que des modifications orchestrales (comme 
par exemple les tenues de cors ajoutees au dessin du pont) sans 
aucun changement notable dans les themes ; mais elle est suivie d’un 
developpement terminal important oh reparait la tonalite d’t'r avec 
des fragments du theme initial, tantdt droit, tantdt renverse, que Ton 
omet trop souvent de faire sortir dans I’execution. Le theme C 
revient une derniere fois, en mi’b, et disparait dans une lente des- 
cente chromatique du bassqn et des violoncelles, aboutiasant k une 
pedale de dominante : le premier theme (A.), fixe definitivement dans 
sa forme nouvelle, esquissee dejk lors de I'entree du cor en que nous 
venons de signaler, prend alors une expression « glorieuse » liee sans 


(i) Voir le texie complet de ce peistge dans 1* Premiere Panie du pr4»«nt Livre, {p* e5o)» 
k propoi dee modulation#* 
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doute au sentiment « heroi'qjie » de I’ceuvre^ par Var'p'e^e ascendant ou’il 
affirmera jusqu’a'la fin triomphale de la pi^ce: 



{scandkus) {tojxulus) 


La c^l^bre Marche Funkbre, quri consume le mouvement lent, est 
construite en forme dt grand lied (LL), ou Ton pent voir juscjii’i 
sections diffdrentes, de longueur tr^s in^gale, avec un theme principal 
(sections I, in, v, vii) el;un second.thfeme (sections 11, iv, vi):nous avoris 
donn6 ci-<lessus (p. 108) leurs cellules initiales, fondles Tune et I’autre 
sur I’accord parfait de toniqu^. De nombreuses esquisses de detail 
attestent que le thfeme principal pr^occupa longtemps Tauteur, avant 
d’etre adoptd d^finitivement. Ce thfeme est, lui-m6me, de forme lied, en 
trois pSriodes : la premiere, expos^e au grave par le quatuor, est redite 
par le hautbois, de m€me que la troisi^me, formee des memes elements, 
mats plus developpee et en forme conclusive; la deuxieme, tout k fait 
differente, est tout enti^re au, quatuor. Le second theme, en trois pe- 
riodes egalement, occupe la ii* section. La in* section est une reexposi¬ 
tion tres abregee du theme principal. La iv° contient une sorte de 
developpement, traitant la periode centrale du second theme, principa- 
lement aux basses, en la resserrant comme en un stretto par diminution, 
auquel s’opposent des rappels fragmentaires du theme principal, pour 
preparer la rentree de celui-ci k la v* section, avec une disposition 
orchestrale nouvelle et plus riche; La vi* section rappelle brievemeni 
le second theme en valours diminuees,pour Teffacer bientot: une tenpe 
de dominante ramfene une derniere fois la periode initiale du theme 
principal, qui se morcelle et disparait, formant cette sorte de vn* et 
derniere section qui n'a que quelques mesures. 

Le mouvement moddre (ScAerp) est construit dans la forme tradi- 
tionnelle : premikre partie avec inflexion k la dominante et retour k la 
tonique ; trio, dans la mdme tonalitd, avec I’arpege ascendant prove- 
nant du theme initial de I’oeuvre, tel qu’il apparait k la fin du premier 
mouvement, dans sa forme triomphale que nous avons citde ci-dessus 
(p. io8);enfin, retour du ScAer:{0 avec quelques modifications, surtout 
dans I’instrumentation, et une conclusion plus rapide. C’est la varidtd 
et ringdniositd des effets d’orchestre qui font le principal intdrdt de 
cette piece. 

Quant au Final, ilconsiste enun Theme Varid sans aucun lien thd- 
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matique avec le reste de la Symphonie (i). R^duit une sorte de 
« basse d’harmonie », diversement trait^e dans les trois premieres va¬ 
riations, ce tBeme ne prend vraiment existence qu’avec la quatri&me 
variation : il devient alors un sujet de Fugue, qui s’expose en ut, avec 
une r^ponse a la sous-dominante, ce qui se trouve assez conforme au 
veritable caract^re du mode ; des Episodes ou divertissements fugues 
constituent les variations suivantes, traitant le sujet tantdt droit 
tantot renvers^, accompagn6 d’un dessin agogique en doubles croches 
presque ininterrompu. A ce passage anim6 succ&de brusquement une 
petite marche funfebre, qui coincide avec la dixi^me variation; il faut 
noter ici I’excellente disposition de I’orchestre qui consiste k doubler 
par le hautbois la ligne m^lodique du quatuor, tandis que les clarinettes 
font entendre des arp^ges rapides en triolets, du meilleur effet. La 
onzilme variation contient une sorte de d^veloppement de la marche 
funkbre (avec les cors au-dessus des bassons, k la manikre de Haydn), 
et la dernifere conclut en un Presto qu’il ne faut pas exag6rer. 

Quatridin« Symphonic op. 60 . — D6di6e au comte d’Oppersdorf- 

— Compos6e en 1806. 

Cette Symphonie, en st b, n’offre pas de lien th^matique trks 
certain entre ses diverses parties. Onavu(p. 109) que I’accord parfait 
de tonique, en forme battue ou bris^e, est le fond des thkmes initiaux 
des quatre mouvements ; mais Ik s’arrSte toute la parent^ de ces mbu— 
vements entre eux. L'oeuvre semble faire retour, sans aucune innova¬ 
tion, k la forme ancienne de Haydn et de Mozart: elle d^bute, suivant 
I’usage, par une belle Introduction, et son premier mouvemeni se 
poursuit sans aucune particularity notable (2). 

La forme de la pikce lente prockde k la fois des types S- et L. Une 
exposition kdeuxthkmes, avec le second assez peu caractyrise, semble 
appartenir k la forme Sonate; mais la rentrye du thkme initial, au mo¬ 
ment oh le dyveloppement devrait commencer, fait retour k la forme 
Lied, laquelle est abandonnye de nouveau pour faire place au vyritable 
dyveloppement qui suit, et abouiit, apr^s une brkve excursion en sorb, 

(i) Comme on I'a signal^ d^jii dans la Premiere Partin du present Livre (p. 464)1 cc 
th^mc est cclui des Quince Variations en M/ b (op. 35 ), que Ton trouve auisi dans le Bal¬ 
let Les Creatures de Promithie (op. 43 ) : il est done tout k fail Stranger & cetie Symphonie, 
ce qui tendrait k confirmer noire hypoth^ k propos du Final de U Symphonie en ui 
(p. 106 ci-dessus). 

(3) Faut-H rappeler que le second tkime de ce mouvemeni*expoi 4 en blanches surmontees 
dc points (p). ne doit pas, pour cela, ^tre interpr^t^ en alUgeant ccs blanches (usqu’^i en 
faire un sauiilli^ comme il arrivait trop souvent nagul*re dans les orchesires les plus ripu- 
;es* mais au contrairc en les alourdissant par un appui ? G'csi ir^s post^rieurement k Bee- 
ihoven que le point superposi a pris cetie signification de staccato qu'on lui donne de nos 
jours. 
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k la r^exposition ; un petit d^veloppement terminal, oit il faut 
signaler un certain arpege divise entre le quatuor et le cor, particu- 
likrement difficile k bien regler, complete la piece. 

Le mouvement mod^r^ est un des premiers exemples de ce type 
agrandi (MM) dont nous avons donn6 le plan k propos de la Sonate; 
et que nous avons qualifi^ grand Scherbo (i) ; on se souvient qu’il 
comporte deux trios, composes ici des m€mes 61 ^ments thematiques 
avec variantes d’orchestre, et encadr^s de trois redites du Scherbo prp- 
prement dit. Le rythme initial de ce Scherbo, pr^sentant comme on I’a 
vu un autre aspect de I’accord bris^ de tonique, serait en r6alit6 k deux 
temps, si la basse ne donnait par moments des points de repkre 
marquant la mesure vraie k trois temps. Le trio, d’une j'olie sonority 
d’orchestre, repose sur une p^dale de tonique, avec retour de la doipi- 
nante pour la rentr^e du Scherio, aprks lequel il se redit textaellement: 
seule la r^p^tition terminale du Scherzo est l^gkrement modifi^e comme 
orchestre et abr^g^e pour con dure. 

Le thkme du Final, plus ou moins apparentd k un arpkge bris6 de 
tonique, comporte un second dement plus expressif, et le d^veloppe- 
ment exploite alternativement ces deux fragments du thkme, dans la 
tonality de sol : il est trks court et prepare la r^exposition k I’aide d’un 
trait l^ger du premier basson, qu’il est prudent de travailler avec soin 
au pr^alable, si Ton veut ^viter des accidents. 

Cinquidme Symphonie op. 67. — D6di6e au prince Lobkowitz et au 
comte Rasoumowsky. 

— Compos6e en .1808; toutefois, les premikres esquisses se rappor- 
tant k cette oeuvre datent de 1800, et les deux premiers mouvements 
avaient 6t6 terminus dks i 8 o 5 , c’est-k-dire avant la IVe Symphonie. 

Cette Symphonie est la seule qui ait accueillie favorablement 
par la critique et par le public, dfes sa premikre audition, qui eut lieu k 
Vienne en 1808. A Paris, elle fut ex6cutee au Conservatoire en 1828 : 
elle y obtint un grand succks, le premier k enregistrer pourl’ceuvre de 
Beethoven, car la Symphonie H^roTque, execut^e peu de temps aupa- 
ravant, n’avait pas et <5 comprise. 

On connait I’lntfoduction : 



Schindler affirme que Beethoven voulait que ces deux calibres « appcls 

(i) Voir II* I** partie* p. 3og, 

GO 0 «S COMFOSmOW# — T. 
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du destin » fussent exi^cut^s lentement^ le mouvement indiqu^. Allegro 
con brio, ne devant Stre observe qu’k partir de la sixi&me mesure. Get 
Allegro est d’une forme tres simple et le contraste des deux thfemes 
rend sa construction tr^s ais^e 4 suivre, la formule qui tient lieu de 
pont 6tant r€duite k ces quatre mesures : 


© Cor 



Le Mveloppement, trks court, prockde par elimination du dessin 
rythmique initial, et larentr^e, reproduisant les deux « appels » du de¬ 
but, doit naturellement subir le meme ralentissement voulu par I’au- 
teur. La reexposition, suivie d’un bref developpement terminal, est en- 
tierement reguliere. 

La forme de la piece lente est moins nette : c’est une sorte de grand 
Lied (LL) qiie Ton peut diviser en cinq ou en six sections, selon que Ton 
considere la ii« comme independante, ou comme une simple redite 
de la r®. Le theme principal est fait de trois fragments analogues : 
a',a%a'” [i]: 



ff 


On pourrait y voir aussi comme une premiere id 4 e (a') en la b, une 
sorte de pont {a”) et une seconde id 4 e [a"'), en vt : mais I’analogie the- 
matique leur donne plutdt I’aspect d’un meme theme en trois phrases, 
formant la i" section de ce grand lied, et se repetant textuellement, 
sauf des details ornementaux ou orchestraux qui accentuent le caractere 
melodique de la phrase : 



La veritable u* section est faite de la triple exposition du premier 
fragment du thkme (a'), d'abord aux altos et violoncelles, puis aux 


(t) Ce thime a cit4 au Premier Livre de ce Couat (p, 33) i propo* des accents ryth- 

miques «t m 61 odique«* 

(a) Premier exemple contiu <l«$ altos et de» violoncettes 4 tmkson dtas Porchestre, 
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premiers violoas, et enfin aux violoncelles et contrabasses^ sous forme 
de trait agogique en triples croches. 

La in® section est une sorte de diveloppemeni de deux ^l^ments 
tires de a’ et de a"'' 





dolce 


Tutti 




-r- ■ 
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La IV® section r^expose la pdriode principale du theme [a'), mais 
avec tout I’orchestre et une r^plique en canon aux instruments k vent. 

La V®, commencjant au solo de basson accompagn^ par le quatuor, 
n’est qu’une coda, nontenant une petite phrase nouvelle, assez ana¬ 
logue celle qui termine la derniere Variation du thfeme dans la Senate 
op. 26 (6galement en la b). 

Le theme du Sclier:^o est fait de deux ^l^mentSj dont le premier re¬ 
pose, comme nous 1 avons montr^ci—dessus (p. io9),surun arp^geascen— 
dant de I’accord de tonique, tandis que le second n’est autre que la 
cellule cyclique de loute I’ceuvre qui fait le fond du mouvement initial : 

Cor 

L- Apr^s le trio, en ut, avec son c^lbbre trait de 

contrebas.ses, un .simple rappel du Scherbo se transforme presque 
immddiaicment en une immense pidale de dominante, pr^parant I’en- 
chainement au’Final(i). 

Celui-ci d^bute, comme on l'a vu ci-dessus(p. 109) par I’accord parfait 
ascendant d’vr ; toujours d’apr^s Schindler, ces trois premieres 
blanches devraient Stre, par une espfece de sym^trie avec le d6but de la 
Symphonic, tr^s ^largies k I’ex^cution ; mais comme ces trois notes 
font partie du th^me au lieu de le pr^ciSder, rien n’est moins certain 
que cette opinion. Ce Final est construit dans la forme Senate (S) 
mais trfes d^veloppde : les 6l^ment.s qui font I’essentiel des deux d^ve- 
loppements sont emprunt^s aux dessins du.^jon^ (P) et de la seconds 
idie (B) : 




(i) C’est au d4but de ce rappel abr^g^ du Scheri^Q que I’on truuve deux meaures qui, 
dans let auciennea ^ditiona, itaient r^p^t^es deux foils: 



pp : 


Des recherches plus rdeentes out permit de conclure que cette r^p^tition n’a jamais figurd 
dans le manusciit de Tauteur* 
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Le dessin de la basse de la seconde id6e est tr^s important : 



Vcl. 


II est traits comme un veritable contre-sujet, et prendra une place 
pr^pond^rante dans les d^veloppements, pour disparattre enfin au 
d6but du d^veloppement terminal. II faut signaler, dans la construc¬ 
tion de cet admirable Finals le retour du Scher\o pr^c^dant imm6- 
diatement la I'^exposiliou, combinaison cyclique des deux mouvetnents, 
qui devait donner plus tard k C^sar Franck I’idde d’une combinaison 
encore plus intime, en superposant les th^:mes appartenant a deux 
mouvements diff^rents de sa Symphonic (voir ci-apr^;s, p. 164) : c'ette 
m^me intention de synthese de I’oeuvre se r^vfele une derni^re fois 
au d^but du Presto qui contient la « pdroraison », par le rappel obstin6 
^ la basse de la cellule rythmique initiale, 6voquant, selon Schindler, 
r « appel du destin >' 



Sixidme Symphonie op. 68. — Symphonic Pastorale », d6di6e au 
prince Lobkowitz et au comte Rasouraowsky. 

_Compos6e en 1808, k Heiligenstadt, comme la pr6c6dente: ellefut 

mfime, termin^e avant la Symphonie en ut, et ex<Scut6e d’abord comme 
« cinquifeme » Symphonic. L’auteur lui donna plus tard son rang d6fi- 
nitif: de tels changements d'ordreou d’indications relatives aux oeuvres 
sont frequents chez Beethoven W. de Lenz y voit avec raison la 
preuve du soin minutieux que le compositeur apportait jusque dans les 
moindres details. N’avon.s-nous pas dit, et sans doute apriis beaucoup 
d’autres, qu’ « en matikre de composition rien ne doit fttre laiss6 au 
hasard »? 

Les intentions expressives des diverses pieces de cette Symphonie ont 
6t6 formuI6es par Beethoven lui-mSme : il ne s’agit done pas, comme 
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on Ta cfu trop souvent^ d’une « description de la nature mais de 
Texpression des sentiments du musicien^ de sa « psychologic », comme 
on dirait aujourd’hui, en presence de la nature : c’est Tauteur qui s’ex- 
prime lui-meme, en quelque sorte (i). 

Le dessin initial da premier mouvement, servant de premiere idee 
dans la construction de la piece, n’est pas k proprement parler, selon 
nous, un « personnage th^matique mais plutot un decor, unpapsag-e 
dont la tranquille s^rdnit^ est ^voquee par le mouvement m^lodique 
presque exclusivement conjoint, inclus dans I’espace d*une quinte : 





Les v^ritables personnages, qui voat se mouvoir dans ce cadre, appa- 
raiiront simultan^meat, lors de I’exposition de la seconde idee : 


Personnage feminin, a la partie supdrieure : 



P 


Personnage nuscuUn, a la basse : 

Ce naouvement de quarts expritn^ k la basse, tandis que la souple 
volute des violons semble I’enlacer, prendra bientot la place principale 
en passant ^ lu partie sup6rieure, dans la troisi^stne phrase {b'") de la 
seconde id^e : 



Nous avons vu pr^cddeminent (page iio) que, sous cette forme d’ac- 
cord parfait brisi, ce thSmedeviendraitle principal personnage du Final, 
tandis que I'dliment feminin, peine modifi^ rythmiquement, s’y 
retrouverait 6galernent. C'est lit, sans doute, une des raisons pour les- 

(i) Pour une foi», il faut reconnaltre que le critique de la Gai;ette musicalt de Leipzig 
(dti par W. de Lena) avail vu plua juste qu’ii son ordinaire, lorsqu’il disait de cette Sym- 
phonle : « Plua d’espresslon de sentinient que de peinture. » 

(a) Voir dana le Premier Livre de ce Couas (p. 33) les observations relatives k la bonne 
accentuation de ce thime. 
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quelles I’auteur s’est abstenu de trailer ces deux dl^ments th^matiques 
dans le d^veloppement du mouvement initial. C’est, en effet, le dessin 
de la pretnifere idde, le « paysage », qui est seul traitd dans tout le dive- 
loppement, avec un parcours'modulant d’abord de la sous-dominante 
(s/b) ^ puis de r£ k mi, c’est-a-dire toujours vers la clart^ et k peu 
pres exclusivement par des tonalit^s majeures : car^ k I’exception de 
YOrag-e, le mode majeur sera conserve perp^tuellement au cours de 
toute la Symphonic. La riexposition est textuelle, sauf la modification 
tonale n^cessaire^ et la pi^ce s’achfeve sans d^veloppement terminal. 

La pi^ce lente, Scene prks d'un Ruisseau, est dans la forme Sonate 
complete ; on a not6 (p. no) I’arpfege descendant qui fait le fond du- 
dessin d’accompagnement en triolets, et qui se retrouvera au Scherbo. 
Sur ce fond, auquel I’emploi des deux violoncelles soli avec sourdines 
donne com me une douceur d’ombrages frais, le premier thkme (a) 
se d^roule tranquillement ; 


etc. 

P 

* 

Le dernier temps de chaque mesure comporte unralentissement notable 
k I’ex^cution : il suffirait d’essayer de jouer les quatre temps (igaux pour 
s’en convaiacre, s’il en 6tait besoin. Une inflexion du m6me dessin 
vers la dominante sert de pont, et le second theme {b) s’expose : 



(U 


Cette phra.se conclusive est la m€me que celle du premier thkme, ce qui 
donne k I’exposition I’aspect gdnfral de 1 ,’ancienne forme de Haydn, 
avec transposition de la premiere id6e k la dominante. A I’inverse du 
premier mouvement, le diveloppement prockde ici par les modula¬ 
tions assombrissantes : de sol b k jwrr b et de ai/ b k sox-b, afin de r^ser- 
verl’efFet de clart6 pour la rentr6e, de soz-b ^ s/b ! toutefois, la persis- 
tance du mode majeur et la couleur orchestrale estompent notablement 
I’elfet assombrissant de cet enchainement de tonalit6s. 

La clart^ reparait avec la riexposition au ton principal, s/ bj enrichie 
de dessins nouveaux qui ont 6t6 fournis par le d^veloppement, notam- 
ment Yaccord arpigi tantdt ascendant tantbt descendant: 



(i) On pent voir, ici aussi» un rappel cycUqut dc la aecande idee du premier mouvement 
(arpAgc descendant de dominante)* 
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Le Scherbo, de construction normale avec trio a deux temps,, ne doit 
pas gtre ex6cut6 dans un mouvement trop vif au d6but,afin de pouvoir 
etre accdl^r6 ensuite. Le thfeme du trio est fond6 sur la quarte descen- 
dante, qui provient du premier mouvement: 


Viol. 



Une r^exposition tr^s abr^gee du Scherbo enchaine au mouvement 
suivant. 

L'Orage est construit comme forme lied assez peu caractdris^e : le 
dessin initial est une transformation rythmique et modale des triolets 
AtVAndante qui ont 6t6 cit6s ci-dessus (p. no) ; 


Viol. II 



PP 


Ce dessin est suivi de I’arpfege descendant que nous avons signal^ 
(p. ni) : 



Ces deux ^Mments constituent tout le fond th^matique de cette pi^ce, 
dont la tonalitfi, partant de /a, aboutit k la dominante ut, afin de 
s’enchainer avec' le jFinal. 

Celui-ci, dont on connait le th^me principal (a) et I’^l^ment comply- 


mentaire {b), 



provenant I’un et I'autre des 


« personnages th^matiques » du mouvement initial (p. no), est en 
forme de Rondeau pr^c^d^ d’une Introduction dialogu6e entre la clari- 
nette et le cor, particuliferement heureuse comme Evocation de quelque 
beau rayon de soleil descendant sur la campagne aprfes forage. Le 
refrain est expose quatre fois, encadrant trois couplets assez d^velop- 
pfis: il faut remarquer la troisiime exposition du refrain en forme de 
variation omementale aux premiers violons, tandis que les seconds 
seuls rappellent le vral rythme du thfime, disposition que fon rencon- 
trera ^galement dans la iv* section de VAndante de la IX« Symphonic. 
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Septi^me Symphonie op. 92 . — D6di6e au comte Fries. 

— Compos6e en 1812 : ex^cut^e pour la premiere fois, & Vienne, 
en d^cembre i 8 i 3 ^ en m^me t^mps que Top. 91, La Victoire de 
Wellington d la Bataille de Viitoria : cette ceuvre dans laquelle on 
a parfois voulu voir, tout fait a tort d’ailleurs, une « Dixi^me Sym¬ 
phonic est un veritable Poeme Symphonique (voir ci-apr^s, chap, vi) 
et doit Stre rang^e parmi les moins bonnes de Beethoven. Bien 
entendu, ses gros efiets de coups de canon et de chants nationaux sou- 
lev^;rent I’enthousiasme de I'auditoire, qui fit peine attention k la 
VII® Symphonic : la critique parle fort peu de celle-ci, au sujet de 
laquelle on cite seulement un article attribu^ k Weber, ou I’auteur est 
jug^ « inur pour les Petites Maisons » (i) • temps n’ont gufere 
change. 

Le premier monvement est pr6c^d6 d’une longue Introduction, 
dont on retrouvera le dessin principal vers la fin de I’exposition, sans 
que Ton puisse y voir une veritable seconde id6e, car c’est le rythme de 
la premiere ide'e qui absorbe k peu de chose prks tout I’^l^ment th^ma- 
tique de cette piece : c’est fort justement que Ton a dit de cette Sym¬ 
phonic quelle ^tait « toute rythmique » et que Wagner a voulu y voir 

«I’apoth^ose de la danse ». C’est en effet le rythme JTT] rm j 

qui est tout dans cette ceuvre. Tout le diveloppement traite ce rythme 
exclusivement. La construction du mouvement initial ne pr^sente 
aucune particularity : il faut remarquer le d^veloppement terminal, 
avec son espkce d’« alanguissement » du dessin servant de second 
ihkme, tres intyressant. 

C’est le cyiybre Allegretto sur le rythme J J qui sort de 

mouvement lent k cette Symphonic : et c'est bien d’une pikce lente 
qu’il s’agit, car Schindler nous rapporte que I’auteur entendait I’indica- 
tion du tempo comine signifiant Andante quasi allegretto :on se demande 
alors pourquoi ces termes beaucoup plus prycis ne figurent pas sur la 
partition. Cette pikce pent ytre considyrye comme une forme Lied, 
en cinq sections : la la iii« et la iv0 contiennent le thkme principal 
mineur, sous diverses formes (la iv® n’est mSme qu’une sorte de 
petit dyveloppement de ce thkme); un second thkme majeur occupe 
la n« et la v« section. 

Le Scherbo, de forme normale avec un seul trio, n’a d’autre parti¬ 
cularity que le choix de sa tonality, fa., tierce majeure gfave de la 
tonique principale la ; c'est le seul exemple d’une tonality aussi yioi- 

(i) W. de LmZp op* ciu, voL II, p, ii5. 
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gnee pour I’un des mouvements d’une Symphonie. On a vu que le 
theme initial, suivant I’habitude de I’auteur, 6tait form6 d'un arpegede 
I’accord de tonique (p. 109). 

Le Final est du type S., en d^pit de son aspect de Rondeau : sa 
seconde idee reproduit le rythme sautillant du premier mouvement; le 
diveloppement s’etablit d’abord en ur et aboutit rapidement k une fausse 
rentr^e en si b,pr^c6dant de la manikre la plus heureuse la veritable ren- 
tr6e en la. Un diveloppemeni terminal, tir^ principalement du dessin 
du pont, rehausse singuli^rement la fin de cette Symphonie dont il est, 
sans contredit, le meilleur passage. II faut souligner k I’ex^cution les 
appels de trompette avec leur attaque forte qui doit dominer tout I’or- 
chestre ; une brdve modulation vers si b provoque un brusque assom- 
brissement, qui rend k la tonality principale la tout son 6clat, par un 
moyen bien simple et du meilleur effet. 

Huitieme Symphonic op. 93. — Sans d^dicace. 

- Compos^e en 1812 (i). 

Cette Symphonie marque une tendance k revenir k I’antique 
forme de Haydn et Mozart, sans que Ton en ait jamais bien su la 
raison. Dans le premier mouvement, le theme initial (cit6 pr^c^dem- 
ment, p. no) s’enchaine au second thkme k peu prks sans transition ; 
ce second theme otfre la particularity d’etre exposy dans deux tons : 
re et vt dans I’exposition initiale, s/b et fa dans la ryexposition. Le 
deneloppemeut prockde d’abord par les tons d’ur, de s/b et de 
ob il marque un repos ; puis par les tons de plus en plus sombres 
de sol, fa, nn:\> et sxb, sans doute dans le but de donner plus 
d’ydat k la rentrye en fa, bien que la disposition de I’orchestre 
semble contrarier cette tendance tonale. Il faut observer que les 
nuances indiqiiyes sur la partition pour cette rentrye ne peuvent en 
aucun cas 6tre exycutyes k la lettre : le fortissimo ne s’applique qu’aux 
basses et bassons, tout le reste de I’orchestre devant nycessairement 
passer immydiatement au piano apr6s I’attaque. Aprks la riexposition 
normale, un beau diveloppement terminal, cldtury par un rappel du 
premier thkme, complfete dignement cette belle pikce. 

VAllegretto qui suit est k proprement parler un hors-d’oeuvre, un 
simple divertissement sur un thSme de chanson populaire allemande, 
avec une inflexion tellement exagyrye vers la sous-dominante k la fin, 
que la cadence parait conclure sur une dominante ; une telle dyfec- 
tuosity, presque sans exemple chez Beethoven, est au contraire des 
plus fryquentes chyz ses successeurs, Brahms notamment. 

•i 

(i) W. de Leax donm lei ami4es i8t3-i8i4 comme d«te« de composition de cette Sym¬ 
phonie* 
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Apr^s cet interm^de, nous void revenus au pompeux Menuet du 
temps de Haydn: on a vu (p. no) comment le theme de ce Menuet 
semble se relier au thfeme initial de toute I’oeuvre, par une disposi¬ 
tion commune de Taccord parfait tonal. Ce sont les notes de cet accord 
et surtout les deux premieres qui font Tessentiel de ce th^me, ainsi 
que le souligne eyidemment le renforcement de leur accentuation par 

les trompettes : l-insistance sur ce rythme initial j la fia 

du Menuet confirme Cette observation. Le trio, avec son trait de clari- 
nette dont I’allvire n’est pas pr^cisCment « distingu^e y>, nous semble 
6 voquer quel que burlesque parade de foire (i). 

Quant au Final, il est encore plus « du temps de Haydn » : en effet, 
le th^me de son Refrain/que Beethoven affectionnait beaucoup, pa- 
rait-il, car il le chantonnait k chaque instant, est de Haydn lui-m 3 me. 
De tels « emprunts » ne scandalisaient personne en ce temps- 1 ^. AprCs 
un couplet formant second thkme, selon le plan beethov^nien (RS), et 
s’exposant en deux tonalitCs {la\> et ur, puis k la fin jt£b et fa), suivi 
d’un deuxi^me couplet dCveloppement, ou Ton peut voir k la rigueur 
une analogie th^matique avec le rythme initial du Menuet, nous ren- 
controns un troisikme couplet^ de provenance Ctrangkre comme le 
refrain lui-m^me : c’est le Chant national Hongrois, de Jean Hu- 
nyade, dont les notes longues servent de fond k un d^veloppement 
rythmique du th^me de Haydn. Cette alliance Austro-Hongroise pre¬ 
pare la rentrCe, fortement soulign^e par la r^p^tition du la des trom¬ 
pettes : le refrain se rCexpose, avec une rnodulation en fa #, analogue a 
celle que nous avons signalCe dans le ddveloppement de la Sonate 
op. 106(2) ; le thkme du premier couplet et le refrain reviennent une 
dernikre fois, et une coda Cclatante lermine I’ceuvre. 

Neuvidme Symphonie op. 125. — « Symphonie avec Choeurs », dd- 
di6e au roi de Prusse Fr^ddric Guillaume III, 

— Compos^e de novembre 1823 k ftvrier 1824: mais en ce qui con- 
cerne I’orchestration seulement, car I’oeuvre dtait termin^e trks ant^- 
rieurement ii' ces dates ; ses premikres esquisses, notamment pour 


(i) DaBS BOtre ouvrage sur Bbsthovbn (cit^ d-dessus, p* laa) o» trouvera, aiix pages 70 et 
71, une explication plausible, selon nous, de ccite duality d’impressions oppos^es, prove- 
nant sans dome de ces ^chos simultan^s des « valses citadines * et des « chants ptysans » 
qu"il entendait souvent,disait^il,au cours de ses promenades sur lesbords du Schreiberbach 
etdans les sentieri du Kahlcnberg. On en per^oii la trace ir^s probable dans une dixaine 
d'osuvres qui furent toutes compos^es it cette 4 poque de sa vie, V. L 

(a) Voir !!• liv., partie, p. 377. W, de Lens est trbs troubU par cette modulation 
qu’annonce la dominante nf f : il appelle cette note «la note terrible de Beethoven * et 
declare qu'il y aurait un livre k ecrire sur elle. 
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le th^me du Final avec ChoeurSj remontent k 1807. Une premiere 
forme de ce th^me apparait dans une melodic, datant de la premiere 
6poque, intiiul^e Soupir cCun hotntne qut n'est pas aime. On retrouve 
le meme theme, plus rapproch^ de sa forme definitive, dans la Fan- 
taisie pour piano, orchestre et choeurs, op. 80, execut^e en 1808 : la 
m^me modulation en mi b, appliquee, dans la IV® Variation du Final de 
la Symphonic, k I’idee des « etoiles » (« ... uber'm Sternen\elt ») y appa¬ 
rait dejk. Enfin, la plupart des esquisses tracees par I’auteur entre 
1811 et i 8 i 5 se rapportent k cette Symphonic, dont I’elaboration fut 
meditee par Beethoven pendant pr^s de sei\e ans^ 

— Editee chez Schott, qui la paya, dit Schindler, six cents florins k 
I’auteur (i). 

Le premier mouvement de la IX® Symphonic ne s’ecarte de la 
construction classique que par ses dimensions, ou pour mieux dire 
par r « echelle » k laquelle ses elements thematiques ont ete con- 
(;us et exposes : c’est peut-etre Ik une des raisons pour lesquelles cette 
piece, sans Stre en aucune maniere plus compliquee que beaucoup 
d’autres du meme modkle, le mouvement initial de la Symphonic 
Heroique par exemple, est demeuree longtemps lettre close, meme 
pour un public relativement edaire ; Texposition des deux idees y est 
en effet d’une longueur inusitee, parce que les themes eux-memes sont 
tres longs, surtout le second (2). 

Cette exposition est pr^cedee d’une Introduction tres poetique de 
seize mesutes oil Ton voit apparaitre peu k peu, aux diverses parties du 
quatuor, les elements rythmiques du premier tkknie sur I’harmonie 
de la dominante ; le veritable theme entre brusquement avec I’or- 


(i) Comme on pouvait $'y attendre, rapparition d'une telle oeuvre provoqua un veritable 
scandale, dans la cratique tout au moins. « On dirait que la musique s’est propose d6sor- 
mais de marcher sur la t6ic au lieu des pieds dit galamment la Gd:{ett€ musicale : et 
Ton datgne excuser Tauteur* en raison de sa 8urdit<^; ^ Londres, on deplore seulement que 
IVeuvrc ait livrAe k la publicity. Oependant, d^s i 836 , k Saint-Petersbourg, Glinka est 
^aisi d’admiration k sa premiere audition, nous dit V/. de Lenz. Deux ans plus tard, en 
1838, on Pentend k Paris, au Conservatoire ; mais, comme elle paralt longue, on a Ping6- 
nieuse id6e d’intercaler, entre les premiers mouvements et le Pinal, quelques numeros de 
« musique de genre m^lodits leg^res ou autres, pour faire prendre patience au public: 
P<ttuvre est diclar^e ininmlligible, I’auteur est convaincu de folic totale, son Final est 
une << veritable marquetterie c’est un « ddidcc construit pour les ornements au lieu 
d'etre Tinverse », etc. Bref, pour ^tre poli, on se borne declarer que Pauteur a t d^pass^ 
le but mais que Vinspiratwn (!) manque totalement. Et cette hostility a subsist^ jusqu'ii 
une ^poque beaucoup rapproch^e de nous, car Pauteur de ce Couas sc souvient encore du 
temps oti, vers la vingt-cinqui^me ann^c, en 1874, il allait avec des camarades aux Concerts 
du Conservatoire applaudir diiergiquement la IX* Symphonie,ahn de ripliquer auxbord^cs 
de siffleu qui accueillaieni impitoyablement ses ex<§cutions. 

(a) Un ph^nom^ne analogue a du se produire lors dcs premi^fes auditions du Prelude de 
PaHif&l i Pextension inaccautum^e du th^mc dit « du Graal > semblait le rendre inintel- 
lil^ble it beaucoup d’auditeurs. 
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chestre complet, sur la tonique ; il est compost de deux 6ldments : 
le premier (a') 6nonce^ en un rythme grave et majestueux, I’accord 
parfait de tonique, comme on I’a not^ d^jJi (p. 111) ; 





le second [a") est plus doux et plus m^lodique en raison des notes 
conjointes : 



Aprds une exposition complete de ce th^me, on voit reparaitre I’lntro- 
duction, en nuance douce comme au d^but, mais cette fois sur la to- 
niqu.e ; puis les deux ^l^ments a' et a" se r^petent dans la force. Alors 
seulement apparait le dessin du pont, ou il est ais^ de reconnaitre I’an- 
nonce du th<ime du Final: 



Cette transition extr^mement courte (six mesures) marque la pre¬ 
miere modulation depuis le debut, et introduit la seconde idie, laquelle 
est au contraire fort longue ; on y distingue au moins trois ^l^ments 
thematiques {b', b*, b"') et peut-fitre quatre : 



On pourrait mfime y ajouter un dessin des basses nettcraent difiPerent 
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des trois autres, mais ,tr^s important aussi, quoi qu’en pensent beau- 
coup do chefs d’orchestre, qui negligent completement de ie mettre en 
valeur : 



Ce passage est suivi d’un dialogue assez enchevgtre des instruments a 
vent, dont I’ex^cution l^g^remenr ralentie^selon la recommandation de 
Wagner, est d’un excellent effet. Le rythme initial, diss6min^ comme 
dans rintroduction, marque la fin de I’exposition, dont la reprise n’est 
pas indiqu^e bien qu’elle soit parfaitement possible : bientot la tonalit^ 
de cet arp^ge descendant se modifie, pour atteindre la sous-dominante 
sol, ou le premier thhne est d^velopp^ ; ^ cette premiere partie succ^de 
un passage en marche vers ut, traitant toujours le th^me initial ; la 
troisi^me partie du d6veloppement repose sur le second dement [a") de 
ce th^me, d’abord en ut, puis en marche vers la ; c’est encore ce m^me 
6 l6ment qui fournit la quatri^me partie, en la ; enfin reparait, en fa, 
le dessin initial du second theme {B'), combing avec les rythmes du pre¬ 
mier et formant la cinqui^me partie, qui prepare la rentr^e par un rappel 
de rintroduction, sur la tonique. La reexposition, notablement abr6- 
g6e, passe, sans r^p6tition du premier thhme, au ponl et au second 
thkme, qui entre en aEet suit un autre ordre de modulations que la pre¬ 
miere fois. C’est toujours I’arpege descendant de la premiere idee qui 
marque la fin de la reexposition ainsi que I’entree du ddveloppement 
terminal, que Ton peut diviser en trois periodes : la premiere traitant 
le rythme initial du premier thkme {a'), pour aboutir au dessin final 
{B"') du second thkme ; la deuxieme formant une pe’dale de domin vite, 
sur laquelle est traite le second klBment {a") du premier thkme] et 
la troisifeme consistant en une vaste coda, ou le rythme initial devient 
un veritable thkme de marche funkbre, expose par les instruments it 
vent et accompagne par le quatuor, qui fait epiendre un tremolo 
chromatique, grandissant peu k peu pour amener la cadence finale, par 
un rappel des deux elements a' eX'a". II n’esi pas inutile d’insister sur 
ces rdles respectifs des instruments, trop squvent m6connus par les 
chefs d’orchestre, qui sembleni n'avoir meme pas remarque I’impor- 
tance de cette « marche funkbre b. . 

Si Ton veut dkgager de cette admirable pikce ce que nous avons 
appeie les dssises tonales (p. ii3), on constate que les ton,alit6s oil sont 
marquks ces veritables « points d’appui » sont, avec le ton principal, 
rd, le relatif de sa sous-dominante, srb, et la dominante de celui-ci, 
FA, lequel est en mfime temps le relatif majeur du ton principal ; ces 
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trois ronalit^s, re^ sib, p’a, ont leurs toniques respectiyes sur des degr^s 
formant entre eux un arp^ge hartnonique, et non pas une succession 
m^lodique conjointe : il en est de meme, k peu prfes constamment, 
pour routes les oeuvres symphoniques de Beethoven oomportant de 
vastes proportions ; ce priticipe, qu’il a consCietnment appliqu 6 , sinon 
formula, doit 6 tre retenu comme essentiel ^ route construction solide, 
au m^me titre que le principe de la gradation constante (soit vers les 
quintes ascendantes ou dofftinuntBs, soit vers les quintes descendantes 
ou sous—dofnincintes)f pour I’ordre modulant des d 6 veloppetnents. Dans 
la pifece qui nous sert ici d’exemple, cet ordre est constamment orient^ 
vers les sous-dominantes, proc^dant par consequent par assombrisse- 
ments gradu^s et successrfs, et npn pas par ces alternances d ombre et 
de lumifere si souvent d^fectueuses, que '1 on rencontre dans beaucoup 
d’oeuvres sign^es des noms les plus admires. 

La tonality de la dominante, tn^me lorsqu’elle sert h la premiere 
exposition de route la seconde id^e, comme il arrive dans les pifeces 
classiques du mode majeur, ne doit pas ^tre consid^r^e comme faisant 
partie des v^ritables assises tonales : quelle que soit son importance, 
elle garde tou)ours son caractfere de simple oscillation de fonction 
ou, si Ton pr^ftre, d’ 616 rnent de cadence. La dominante et la tonique 
sont trop ^troitement Ii 6 es entre elles pour que le passage, m 6 me 
prolong^, de I’une h. I’autre apporte 4 la composition ce changement 
d'e'tat, cette translation {i) qui constitue proprement la modulation. 
L’exp^rience prouve au contraire qu’il n’en est pas de mSme pour la 
sous—dominante, en d^pit de sa position, exactement sym^trique de celle 
de la dominante par rapport h une tonique donn^e : son pouvoir mo¬ 
dulant est beaucoup plus efficace, car il comporte mfime des dangers 
que nous avons d^j^i signal^s (2) et que Beethoven avait certainement 
redout^s, puisqu’il savait y parer presque toujours : cependant cette 
particularity ne I’a point empachy d’user souvent de la sous-dominante 
comme assise tonale de ses pieces symphoniques. 

Le mouvement mod^ry (M), placy ici avant le mouvement lent (L), 
est un Scherbo tr^s dyveloppy quoique de construction trfes simple : 
son principal intyrSt est dans sa disposition orchestrale. Dys le dybut, 
on y remarque un procydy, alors nouveau, qui nous yioigne notable- 
ment des errements en usage chez Lully ou Rameau : ceux-ci ne 
pratiquaient gu^re le renforcement d’une ligne rayiodique autrement 
que par le moyende sa « doublure « continue par tel ou tej instrument. 

(i) Voir i ce propo* I’itudo Bur Les trois totals 4 e la TonalM par A. Siaiarx (Schola 
Caniorttm, 1907 ). 

(3) Vdr Ik., p, i 3 i. 
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Id, Beethoven inaugure le systfeme du renforcement partial, par 
accents soulign6s sur chaque temps initial des mesurds : 


Hautb. 



L’entr^e suivante du thfeme aux altos est soulign^e pareillement par 
la darinette, et ainsi de suite (violoncelles avec basson et cor; premier 
violon avec'flute). Ceproc^d^ excellent, si utilise depuis, realise, un pro- 
gr^s notable dans I'art de I’instrumentation ; ces entries successives 
produisent m^me un exemple trts typique du crescendo par adjonc- 
tions dont nous avons parl^ pr6c6demraent (p. . 65 ). Aprfes la reprise 
du thfeme par Torchestre entier, une sorte de second ^l^ment th6ma- 
tique apparait : 


Flutes 



Le rythmeobstin^ du premier thime, articul^ fortissimo par le quatuor, 
rend presque impossible la mise en relief de ce dessin ^nonc6 par les 
instruments k vent, si Ton observe la nuance ^crite. Pour rem^dier h cet 
inconvenient, Wagner avait I’habitude de.faire doubler tout le dessin 
par deux cors jouant/orfm/mo, sans prejudice de la partie de cors dcrite 
par Beethoven. Quelle que soit en principe notre prevention rela- 
tivemeht Ji ces retouches posthumes, nous sommes obliges de consta- 
ter que I’eftet de celle-ci etait excellent. Toute cette premiere exposition 
est indiquee, suivant I’usage, avec une reprise da capo qui allonge exa- 
gerement cette piece, dejk longue par elle-mime: une sorte de develop- 
pement apparait alors, pCi le rythme obstine du Scherbo est traite par 
entrees k distance inegale, tant6t de trois en trois mesures [Ritmo di 
tre battute), tantdt de quatre en quatre {Ritmo di quattro battute), en 
passant par les tonalites de mi, la et fa, jusqu’k la rentree au ton princi¬ 
pal oh tout le theme se repkte ; ejr. ce developpement lui-mfime avec sa 
reexposition est indique avec da capo, ce qui rendrait I’execution veri- 
tabletnent fastidieuse, car le trio k j qui intervient ici est encore suivi 
d’une repetition du Scher:{0 pour conclure. Le mouvetoent de ce trio 
est indique, par Beethoven lui-meme,k une allure qui nous a longtemps 
sembie tout k fait impraticable : le nombre metronomique o = ii6. 
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qui donne aux quatre noires de cette mesure la m^me dur^e totale que 
celle des trois noires de la mesure -- du Scherbo {i^- = ii6) implique 
une acceleration tres notable, et des erreurs d'appreciation de cette es- 
pece ne sont pas pares dans les annotations laissees par I’auteur lui- 
meme, surtout dans la derniere periode de sa vie. L’opinion qui avait 
prevalu consistait ^ n’appliquer cette acceleration qu aux quatre me— 
sures servant de transition entre le Scher-!(o et le trio : nous sommes 
portds h croire aujourd’hui que c’est bien a tout le trio qu’il faut appli- 
quer ce mouvement : cette allure, il prend un caractere de joie 

exuberante qui semble bien dans I’intention de I’auteur (i), comme 
le confirme I’analogie evidente de son theme avec celui du Final avec 
Chceurs : 



/z=—io 

Seul, le soliste du hautbois peut se trouver «Idse » dans cette interpre¬ 
tation, qui restreint singulierement son « petit effet » sur le trait : 


Hautb. 



Ce meme trait, repris en tierces par les deux basson.s, est appuy^ de 
deux en deux notes par le trombone selon le m€me proc^dd que nous 
venons de signaler ci-des.sus (p. 143), et.qui se reproduira ensuite tex- 
tuellement lors de la reprise du Scherbo : celle-ci est encore indiqinie 
avec da capo, et sa conclusion n'est marquiSe que par une r^apparition 
des entries alterndes, a trois et k quatre mesures. Une br^ve coda 
^ j, esquissant le th^me du rrio, lermine la pifece. 

Le mouvement lent est un grand Lied d6velopp^ du type que nous 
avons d6sign6 par les initiales LL (2). II ne comporie pas moins de 
sept sections ; bien que le thfeme principal y reparaisse avec diverses 
ornementations, comme dans VAndante de la V* Symphonic, on ne 
petit ranger cette piice dans la categoric des Thames varifisproprement 
dits. La section contient deux mesures d’Introduction, pr^ctidant le 

(i) Pour peu que I’on ait Studii, comme nous I’avon,# fait, le texte manuicrit de Baa- 
TiiovKN <jui 86 trouYC i la blblioih6<|U6 mufticalc dc C6tt6 inttotion pout 

mi*e endoute, ^ I* 

(a) II faudrait mdrae logiqueraent employer id I’indication LLL, puiaque le nombre doe 
lectloM eit de ttpt: I« Lied radoubW, k cinq section!, itant disipii par LL, et le Lied 
tlmple par L. 
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thfeme, dont la cellule initiale semble 6tre une inversion voulue de 
celle du second th^me du premier mouvement : 


Adagio : 


I*» Mouvement : 

(second theme) 

P 

Le thfeme de cet Adagio est d’ailleurs trfes antdrieur en date Ji la com¬ 
position de la IX« Symphonic, car on en rencontre d^jk comme une 
esquisse dans Tune Bagatelles pour piano, op. 33 , qui remontent h 
i8o3 : mais ici, la phrase est expos6e en trois p^riodes, s^par^es par 
des r^pliques d’orchestre en echo ; la derniere de ces r^pliques est une 
sorte de coda, enchalnant brusquement au second thkme, expose en 
par les seconds violons et les altos k I’unisson, tandis que les pre¬ 
miers font entendre une sorte de contresujet, destine k jouer un role 
important par la suite. La ii® section est une r6plique de la i^, conte- 
nant les deux m€mes themes : le premier au ton principal avec une 
variation ornementale aux violons, le second transpose en sol, aux 
instruments k vent ; on pourrait done consid^rer ces deux pre- 
miferes sections, qui contiennent les expositions, comme n’en for¬ 
mant qu’une seule, un peu comme, en architecture, ces deux colonnes 
jumelles qui supportent la mfime assise d’une grande voCite. La iii* 
section figurerait ainsi cette voilte, se d^veloppant comme se d6velop- 
pentlesthfemes musicaux : dansced^veloppement, en Mzb, on rencontre 
une partie de quatrikme cor assez surprenante : son ^tendue inusit6e, 
depuis les sons « factices graves » les plus difficiles jusqu’k la region 
suraigue de I'instrument, donne k penser que I’auteur savait pouvoir 
compter, pour I’interpr^ter, sur un executant hors ligne, circonstance 
qui, mfime dans nos meilleurs orchestres, ne se rencontre plus gufere 
de .nos jours. La iv» section, par une disposition analogue k celle du 
Final de la, Symphonie Pastorale (voir ci-dessus, p. i 35 ) traite le thkme 
en forme vari^e, ou plut6t orn6e par les violons, comme une sorte 
d’enluminure qui ne doit pas masquer k I’audition le thkme lui-m6me, 
^noned par les flCites et les hautbois : vers la fin de cette section, la 
persistance des triolets conduit peu k peu aii rythme plus saccad6 qui 

caract^rise les deux sections suivantes : 


tion affirme ce rythme pour introdulre un d^veloppemcnt de la cellule 

Couas OB coMFOsmcHt.T. n, 2. 10 
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initialeen cflHow, tandis que se poursuit \A guirlande des violons. La 
VI® section reproduit exactement les m^mes dispositions, formant ainsi 
avec la pr^c^dente comme un autre double pilier qui supporterait 
I’assise oppos^e de la voiite centrale : il faut noter, dans cette vi® section, 
I’allusion, trfes precise cette fois, a.u thfepie du Final avec Choeurs qui 
va apparaitre : 

Flute : 

Une simple coda de six mesures forme la vii® et dernifere section de 
cette pi^ce, aussi satisfaisante pour I’esprit qu’elle est ^mouvante pour 
le coeur, ainsi qu’il arrive aux belles choses. 

Le c^lfebre Final avec Choeurs n'est qu’un immense Thkmi varid, 
pr^c^de d’une Introduction recapitulative, oii reparaissent tous les 
motifs de Toeuvre, par un proc^d^ alors nouveau, comme I’^tait le 
principe « cyclique » dont il est I’image, mais dont on a trop large— 
ment us^ depuis. Ensviite apparair,dans une quadruple exposition avec 
adjpriction progressive d’instruments, !e thbme que toute I’oeuvre a 
fait pressentir : 



P 


On ne peuc se refuser k y reconnaitre : i® le dessin du pont (p. 140) 
dans le mouvement initial ; 2°. le tli&me du trio du Scherbo (p. 144) ; 
3« le dessin de la fliite, cit6 ci-dessus, dans la vi« section du mouve¬ 
ment lent. 

Les premieres mesures de I’lntroduciion se r^pfetent alors, et un r^- 
citatif de Basse solo prepare' I’entr^e des chceurs, qui reproduisent & 
leur tour le thfeme par quatre fois, la dernifere avec une ornementaiion 
vocalistique. Des sept variations qui suivent, il y a peu de chose k 
dire au point de vue de la construction : c'est la vari^t^ des disposi¬ 
tions vocales et instrumentales qui en fait le principal int^rfit ; la P®, 
en si b, est d'une allure guerrikre ; la II®, qui lui fait suite sans inter¬ 
ruption, est une sorte de description, exclusivement orchestrale, de la 
« bataille » ; dans la III®, le thkme reparalt aux voix : seul, I’accompa- 
gnement est modifii* par Tagitation que lui ajoutent les triolets ; la IV* 
en mouvement lent {Andante maestoso) traite une sorte de contre-sufet 
du thfeme principal, en sol, avec la fameuse modulation en Mt b, dite 
« thfeme des ^toiles », dont on trouve I’esquiese dans la Fantaisie^ 
op. 80, ainsi que nous I’avons dit (p. iSq): c'est plmdt un d^veloppement 
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qu’une variation ; la Ve, en rythme ternaire a est relive Si une vaste 
transition modulante aboutissant a une pedale de dominante, oil cer- 
taines duretes d’orchestre {uti\ des flfites et bassons rencontrant I’m/# 
des altos) feraient croire k une inadvertance de I’auteur); la VI«/ye plus 
en plus agogique, semble rappeler par ses premieres notes la deuxieme 
phrase de YAdag-to; puis les vocalises se pr6cipitent, et la VII® va¬ 
riation rappelle une derni^re fois, en mouvement tres rapide^ le contre- 
sujet traits en mouvement lent k la IV® ; on y retrouve la modulation 
provenant de la Fantaisie, op. So, cit^e presque textuellement; puis 
une brbve conclusion, contenant des parties vocales suraigues d’une 
grande difficult^, acheve I’oeuvre dans un d^chaineraent de tout I’or- 
chestre, oeuvre, admirable sans doute, mais plus encore selon nous dans 
ses parties orchestrales que par I’adjonction des choeurs. 


7. - LES ROMANTIQUES. 


Ludwig Spohr. 

Franz Peter Schubert. 

Franz Lachner. 

Jakob Ludwig FiSilix Mendelssohn-Bartholdy. 
Robert Alexander Schumann. 


1784 f 1859 

*797 t *828 
i 8 o 3 f 1890 
1809 7 1847 
1 810 f 1 856 


Ludwig SPOHR, dont nous avons ,cit^, pour m^moire (p. 91), les 
Concertos pour violon, de forme classique, peut ^tre rang^ plut6t, 
en tant que symphoniste, parmi les Romantiques, au inoins en raison 
de ses intentions : virtuose du violon, puis chef d’orchestre, il parait 
avoir eu des vis6es fort au-dessus de ses moyens. Son instrumentation, 
assez recherch^e, atteint rarement les etfets auxquels elle pretend, et, 
en raison de ceite confusion des genres qui fut la tare du Romantisme 
en g6n6ral, la quality de I’orchestre de Spohr n’est pas beaucoup meil- 
leure du point de vue dramatique que du point de vue symphonique 
pur. Comme Beethoven, Spohr a laiss6 ne«/Symphonies, dent la Cin- 
quifeme est aussi en ut mineur : mais Ik s'arp^te I’analogie ; 


!»• Symphonie, «n 20; 


!!• 


en MB, op. 49; 

IW 


en VT, op. 78; 

IV« 

— 

en MA, op, 86; 


_ 

en ut, op. 102; 

vi« 

— 

en BOL, op. n6; 

VII* 


en VT, op. m; 

vni* 

—- 

en sol, op. 187; 

IX* 


en St, op, X43, 
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La plupart de ces Symphonies sont Rentes dans la forme tradition- 
nelle ; trois d’entre elles portent la trace d*intentions sp6ciales qui les 
apparentent au Po^me Symphonique. 

La IVe a pour litre g^n^ral : La Consecration de la Musique {die 
Weihe der T'dnen). Elle est en quatre mouvements, dont le premier 
repr^sente « la Musique dans I’Antiquit^ » ^ I’aide de themes soi—disant 
ant^rieurs k noire ^re ; le deuxifeme, un Andante, 6voque sans beau- 
coup plus de fid^lit^ « la Musique du moyen age » ; le troisifeme est 
qualifi^ « Musique moderne », au sens que ce mot pouvait ayoir pour 
un compositeur du d^but du xix® si^cle; et le quatrifeme pourlait nous 
apprendre pareillement comment I’auteur concevait « la Musique de 
I’Avenir » : imprudente « anticipation » (r). 

La VII« Symphonic est 6crite pbur deux orchestres, avec le litre : Le 
terrestre et le divifi da?is la V'te des Hontmes {E^disches und GSttisches 
im Menschenlehen). Dans ces deux Symphonies, la forme traditionnelle 
est gravement alt^r^e en raison du « programme po6tique ph^nomfene 
dont nous constaterons souvent par la suite les d^plorables conse¬ 
quences. 

La IX® Symphonic, reprenant I’antique allegoric des quatre Saisons 
{die Jahres^^eiien) representee par ses quatre mouvements, n’a gu^re 
de romantique que son litre. 

Fran* SCHUBERT ( 2 ), I’auteur de ces imperissables Lieder dont la 
beaute defie les ann6es,s‘est montredansla Symphonic ce qu’il fut dans 
la Sonate, ce qu’il sera dans la Musique deChambre : le genial createur 
de thfemes dont il ne peut reussir k faire une oeuvre. Des huit Sympho¬ 
nies qu’il a laissees, les six premieres ne sont que des esquisses de jeu- 
nesse, dont il devait se desinteresser lui-mdme en avan^ant en &ge ; 
la VII®, en trr, figure encore parfois dans nos programmes, ainsi que 
la VIII® en si, demeuree inachevie, non pas, comme on I’a trop 
laisse croire, parce que la Parque impitoyable auraii tranche prematu- 
rement le fil des jours de I’auteur, mais plus prosaltquement parce que 
celui-ci, sans illusion sur sa propre imperitie, avail renonce 4 continuer 
une oeuvre qu’il se sentait incapable de mener 4 bien. En depit de 
ses themes charmants et d'un orchestra par instants tris poetique, 
I'inexistence d’un plan tonal et de developpements ordonnes montre 
trop bien en quoi I’auteur cut raison d’abandonner sa tentative. 


(j) kux tempi lointains ot rautear de ce Cours ocewpait les modestei fonetjona de tim* 
billet k rOrcheatre Colotme, il se souvient d'nm lecture de cette Symphonie qul ne donni 
pas grande sadsfictioa aux lecteurs. 

(3) Voir II* liv.> I** partic, p. 403 
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Pranz LACHNER, connu commeorganiste^commechefd’orchestre et 
surtout comme ami intime de Schubert, ne peut vraiment 6tre qualifii 
« 61 ^ve » d’un musician aussi d^nu^ de toute aptitude k I’enseignement, 
Compositeur trks f^cond, il n’apas laiss6 moins de cent quatre-vingt—dix 
oeuvres, parmi lesquelles on trouve huit Symphonies, dont la meilleure 
est Top, 52 , dite Sinfonia appassionata : ni I’orchestre ni la forme 
n’offrent de particalarit^s a signaler. 

II faut noter aussi, du mSme auteur, sept Suites instrumentales, oh 
il tente de rajeunir la forme Suite classique en I’adapfant a Torchfistre. 
Le style de Lachner n’est pas sans qnelque analogie avec celui de 
Schumann. 


F61ix MENDELSSOHN (i) est I’auteur de cinq Symphonies, dont la 
forme tout k fait classique ne porte aucune trace de recherche nouvelle : 
leur construction est ir^s soignee; I’orchestre, identique k celui de 
Beethoven mais toujours ^l^gamment traitd, recouvre d’un voile souvent 
agrdable une impersonnalit^ d’id^es k peu prks constante : 


lr« 

n« 


III* 

IV« 

Ve 


Symphonie, enu/, op. ii ; 

— en SI b, op. 5 *, intitul^e Lobgesang et dite en franpais 

Symfhonie-Cantate, en raison des Choeurs qui y sont 
adjoints : cette Symphonie est en cinq mouvements; 

' — en la, op. So, dite £cossaise ; ' 

— en LA, op. go, dite Italienne ; 

— en R 6 , op. toy, dite Reformation-Symphonie, en raison de 

I’etnploi des Chorals de Luther qui y sont cit6s. 


Robert SCHUMANN (2), dans les quatre Symphonies qu’il nous a 
laiss^es, t^moigne au contraire d’un effort notable pour en modifier la 
forme; mais cet effort, trks int^ressant en lui-m€me, est desservi, tant 
par une connaissanceinsuffisantedesprincipes de la constructionth^ma- 
tique et tonale,que par une inhabiletd dans I’^criture orchestrale, dont il 
dtait d'ailleurs parfaitement conscient : soh humble d^f6rehce k Tigard 
de Mendelssohn en ceite matifere en fait foi. On sait en effet que le 
manuscrit du mouvement initial de sa Symphonie est h^rissd de 
retouches k I’encre rouge, qui sont de la main de I’auteur de la 
Symphonie Italienne, en qui Schumann avait la plus grande confiance. 
Etles ath^liorations qui rehaussent I’instrumentation de ce mouvement, 
par rapport aux trois a nres, donnent k penser que cette confiance dtait 
pleinement justift(6e. 

La !*• Symphonie, en sib, op. 38 , fut 6crite entre 1837 et 1840, 


(1) Voir !!♦ liv., l»«parijo» p* 406* 

(2) Voir II* Hv** !**• partie* p. 411. 
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c’est-a-dire k peu prds en m^tne temps que la IV®, dont la composition 
remonte k 1841, bien qu’elle ne dut paraitre que dix ans plus tard. 

La II® Symphonic, en ut, op. 61, s'6loigne ddjk notablement de la 
forme traditionnelle; mais on peut se demander si cette tentative est 
trks conscieftte- chez I’auteur : quant k I'efFet obtena, on doit recon- 
naitre qu’il n’est pas trks satisfaisant. 

La III® Symphonic, en jwtb, op- 91 , elite Symphotiie RMnane, est 
done la derni^re en date comme composition : elle comporte cinq 
mouvements au lieu de quatre, renouvelant en ceci la tentative de 
Spohr, mais avec plus de bonheur. Un important Episode en mi b, dit 
« des trombones », y marque une intention descriptive suggdr^e par 
I’assistance k la c^r^monie d’un sacre d’dvdques-dans la cath^drale 
de Cologne; il est intercal^ entre le mouvement lent et le Final. 
Cette page magistrale, qui prockde des ancie'ns Chorals varies de Bach, 
est assur^ment parmi les plus riches et les plus dmouvantes que nous 
ait laiss^es Timmortel auteur des Lieder. 

La ly® Symphonic, en op. 120, orchestr^e et termin^e en i 85 i, 
est en reality, comme nous I’avons vu, ant^rieure de dix ans, et remonte 
k repoque de la I'«, comme composition tout au moins. L’intention 
d’y r^aliser une tentative de construction cyclique est ^vidente; cet 
effort, alors entierement nouveau, m^rite d’etre signals, encore que 
le resultat en soit assez defectueux, les aptitudes constructives de 
I’auteur n’^tant malheureusement pas k la hauteur de son dessein. 
Quatre motifs conducteurs, que nous d6signons suivant notre usage 
par les dernikres lettres de I’alpbabet (v, x, y, •(), circulent dans toute 
I’oeuvre. 

Le thkme v, expose au debut, reparaitra dans le mouvement lent et 
dans le Scherbo : 


viol, n 



Le theme x fournit I’idee k peu prks unique surlkquelle repose tout 
le mouvement initial, et reparaJt dans le Final comme dessin d’accom- 
pagnement: 



Les trois accords exposes d’abord dans un ton eioigni, au cours du 
developpement du mouvement initial, feront le fond du Scherzo et 
reparaltront dans le Final egalement: 
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Enfin, quatre appels de trombone (:f), sont exposes une premiere fois 
dans le mouvement initial, avant la r^exposition ; 

z . 



(mes. 104. 108. 112. 116) 


Rappelds dans le Final, sur d’autres degr< 5 s et avec d’autres har¬ 
monies, ils y servirorit de conclusion, d’abord k I’exposition, puis au 
d^veloppement terminal. 

Assurdment, avec ces dldments thdmatiques excellents et tres carac- 
tdristiques, il y avail moyen de construire une oeuvre de premier 
ordre; mais il eiit fallu pour cela possdder aussi cette puissante 
logique tonale dont Beethoven avait pourtant donnd I’exemple. Long- 
temps encore, cet exemple devait demeurer lettre morte, car la plu- 
part des Allemands etdes Russes qui, au xix* sidcle, ont pris Beethoven, 
comme module k peu prfes constant, sembleni avoir k peine entrevu 
la rigueur de ses principes, tant en ce qui concerne I’opposition entre 
les expositions et les ddveloppements, que, dans ceux-ci, I’ordre 
inflexible des tonalitds choisies. Nul n’avait constatd ni formuld jus- 
qu’alors cette vdritd bien connue de nos lecteurs ; « La structure tonale 
est le principe fondamental et vital de toute oeuvre de musique (i). « 

• Une belle Introduction, par le thdme v, ouvre magistralement cette 
Symphonic et conduit au mouvement initial, qui repose presque exclu- 
sivement sur le thdme x, comme sur une idde unique : toute la partie 
qui doit contenir Vexposition exploite ce seul thkme, prdsentd deux fois 
avec un bref ddveloppement intermddiaire occupant la place du pont. 
Comme la reprise traditionnelIe de toute cette exposition est indiqude, 
nous sommes done en presence d’une sorte de « personnage unique » 
agissant pour son propre compte, au lieu d’entrer en conflit ou en 
opposition avec un personnage antagoniste. Celui-ci, si tant est qu’il 
existe, est reprdsentd par une sorte de seconde idie au ton relatif : 



Mais c’eijt seulement dans le courant du ddveloppement, aprds une 
(i) C^r Fiakck* Voir II* liv*, 1 ** partlo, p. a6t. 
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modulation en mi b, et une premiere apparition, en bs des trois 
accords que Ton rencontrera ce nouveau motif; d^s lors, il devient 
presque impossible de discerner si ce dessin, qui module imm^diate- 
ment de fa k la, est ou non un thtme constitutif dn morceau ; toutefois, 
lors de la rentrie au ton principal r£ de ce m§me dessin, substitu^ au 
theme initial (;c), nous serons bien forces d’y voir une veritable 
seconde idee ; car, au cas contraire, cette rentrie prendrait I’aspect 
d’une continuation du d^veloppement. L’emploi de cette seconde id^e 
embryonnaire est rendu plus d^fectueux encore par son instability 
tonale : aussitot aprds son exposition incompiyie en fa, puis en la, 
le dyveloppement du tht:me initial x se poursuit, et tout ce dyvelop- 
pement, qui ne compte pas moins de soixante-quatorze mesures, 
est ensuite integralement transpose, une tierce plus bas, sans aucune 
modification. 


Le passage qui va de la formula 




jusqu’ii: 



Le motif qui sert de seconde idie y est exposy par consyquent dans deux 
nouvelles tonalitys, cequi en augmente encore I’indytermination tonale. 
Une sone de pidale de dominante oil reparait le rythme des trois 
accords bientdt suivi des appels de trombone ;{ k peine esquissys, 
termine ce dyveloppement instable, et la rentrye s’opire par le dessin 
servant de second thkme, le premier, trop abondamment exploity dans 
le dyveloppement, paraissant dysormais fastidieux (i). 11 s’ensuit que 
cette rkxposition tronquye parait trop courte et insuflSsamment carac- 
tyrisye, malgry les efforts de I’auteur pour donner plus d’ampleur k 


(i) Nous avons signal^ un d^laut analogue dans la construction dm Sonttea d© P* Cbopin 
(II«liv. ptrtie* p, 408). Le veritable parti prisde cat auteur en faveur de It r4«xp00itim 
par la $$coHdi idiif appartiatant ptreillement dans Icwtaases Sonatesa semblerait ci^nti^ire 
notre accusation dim puissance k se seirlr de ses mat^riaux thlmatiques i ce serait blen Ik 
au contraire un essai, plus ou moins heureuxy de modldcation dm usages elassiquei* 
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cette seconde id^e^ dans une p6roraison un peu banale, avec un rappel 
des trois accords y en mani^re de conclusion. Bien qu’il y ait toujours 
quelque outrecuidance k vouloir reformer I’oeuvre d’un autre, on peut 
penser que le manque d’^quilibre ind^niable de cette piece eut et^ trks 
att^nu^ par une exposition initiate complete, pr^sentant selon la tra¬ 
dition les deux iddes destinies k ^tre ensuite d^velopp^es. 

Le mouvement lent, intituld Romance, est en forme Lied simple, en 
trois sections. Une transformation du th^me de I’lntroduction (p) en 
constitue le fond : elle est prdsent6e d’abord par le hautbois dans une 
mesure k et reproduite ensuite au quatuor tout en gardant son 
rythme propre k j ; il en r^sulte une combinaison rythmique char- 
mante. La section centrale, avec reprise suivant I’usage traditionnel, 
traite le mSme rythme {p) en triolets et en mode majeur : 



Puis le thkme initial mineur reparait, avec une inflexion vers sa sous— 
dominante d’un effet assez heureux, eh raison de son mode qui rend tout 
k fait opportune cette sorte de plagale, cadence mineure normale 
comme on sait. 

Le Scherbo, construit sur les trois accords y, reprodiiit par conse¬ 
quent leur cadence plagale. Dans le/rio, en srb^ apparatt une nouvelle 
disposition trks heureuse k trois temps du dessin qui etait en triolets 
dans la section centrale de la Romance ; aprks une reprise de ce Scherbo 
et de ce trio, une coda, qui s’efiface peu k peu, s’enchatne k un petit 
Episode dramatique, avec rappel du dessin agogique (x), servant en 
m^me temps d’lntroduction au Final. 

Ces ^eux.pikces centrales, sans doute en rkison de la simplicity deleur 
construction, sont de beaucoup les meilleures de route la Symphonic. 

Le Final expose un premier thhme, yminemraent cyclique, car il est 
formy des trois accords y compiytys par le dessin agogique x. Un 
vyritable pont mylodique sert de transition pour amener le second thhme 
trks net et debutant normalement: 



Jusqu’ici, cette exposition est incompaFablement mieux assise que celle 
du mouvement initial; mais des modulations prymatur^es et sans ordre 
suivies d’une redite du mime thkme dans le mime ton, muisent k sa 
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coaclusion^ k laquelle succ^deront bien^t les quatre appels de trom¬ 
bone (;{) comme dans le premier tnouvement. Dans le developpement 
qui, comme la premiere fois, repose presque exclusivement sur la 
premiere id^e^ I’orchestre, assez analogue k celui du Scherio de la 
IX? Symphonie de Beethoven, proc^de par accents sur les notes essen- 
tielles de la m^lodie principale, ce qui lui donne un int6r€t particu— 
Her, assez rare chez Schumann. Apr^is une suite d'entrees fugu^es, 
on y rencontre, aux altos doubles par un cor, une vagUe augmentation 
du rythme du second theme : 



Le dessin du pont termine le developpement et prepare la riexposition, 
laquelle, sans doute pour la meme raison que dans le premier mouve- 
ment, procMe par le second thbme entrant immediatement, sans 
rappel du premier. Cette derogation aux usages serait ici sans incon¬ 
venient si ce second theme, avec ses modulations en quelque sorte 
contradictoires Tune de I’autre, ne semblait pas pietiner sur place ; ce 
n’est done pas le principe de la reexposition par le second thfeme qui 
nous parait ici discutable, mais bien plutSt la qualiie du theme r'eex- 
pose. Ce qui suit cette reexposition tronquee est une grande coda 
de style un peu grandiloquent, plutdt qa’un veritable diueloppement 
terminal', on yentend une phrase nouvelle, sans rapport bien net avec 
I’oeuvre, mais elle entre trop tard k notre seps; une derniere apparition 
des appels de trombone et un accelerando trfes « final d'opera » n'ajou- 
tent aucun interSt k cette pauvre pfiroraison. Une fois de plus, I’inexpd- 
rience technique de la construction trahit lameniablement ce g^nie 
cr^ateur de themes qui demeurent admirables. Le choix des tonalit^s 
dont le retour frequent devrait marquer les assises tonales de cette 
Symphonie contribue encore k atfaiblir, sa structure, au lieu de la ren- 
forcer : rd, puis Mb, Mi b et m ne pr^sentent pas entre leurs toniques 
respectives cette relation harmonique consonnante qu’un Beethoven 
n’eCtt pas manqu^ de pr^ftrer. Sans doute, e’est que le hasard scul 
aura guid^ ce choix : mais n’avons-nous pas dit qu’en matifere de com¬ 
position, musicale ou autre, « rien ne doit ^tre laiss^ au hasard » ? 

Ce n’est pas I'orchestrationqui peut compenser ces lacunes, car nous 
savons trop que Schumann n’est pas I’homme de I’orchestre. Son 
^criture est loiirde, maladroite, proc^dant le plus souvent par dou- 
blures entre instruments de families diffireutes, sauf I’heureuse excep¬ 
tion que nouir avons signalie dans le dfiveloppementdu Final. Un ve¬ 
ritable abus des trombones, doubles par les bassons ce qui les 
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alourdit encore, se rencontre partout dans I’cEUvre de Schumann. II 
faut noter aussi que le cor a pistons ( Ventilhorn), inaugur^ par Mendels¬ 
sohn dans sa Symphonic Ecossaise, a pris sa place definitive dans I’or- 
chestre de Schumann. Sa IV» Symphonic est pourtdnt la mieux disposee 
des quatre : la Romance et le Scher'{o sont meme ce que l*auteur a le 
mieux orchestre dans toute son oeuvre. Par contre, le Final est tout 
k fait inferieur sous ce rapport: bien des details font penser k une 
transcription de dessins pens^s pour le piano. En somme, on ne peut 
tirer aucun enseignement utile de I’etude des partitions de Schumann, 
au point de vue de I’instrumentation (i). Ses tentatives de construction 
cyclique au contraire, bien que mal realisees, peuvent donner d’interes- 
santes indications. Quant k la plupart de ses thkmes, il faut souhaiter 
qu’ils servent de modkle aux symphonistes de tous les temps et de 
toutes les dcoles. 


8. — LES MODERNES ALLEMANDS ET BUSSES. 


Joseph Joachim Raff . 1822 f 1882 

Anton Bruckner. .......... 1824! 1896 

Anton Rubinstein .. i 83 o f 1894 

Johannes Brahms . i 833 -f 1897 

Alexandre Porphihiewitch Borodine . . . i 834 f 1887 

Johann' Sevbrin Svhndsen.. 18401.1911 

Pierre Iljitch Tchaikowsky-. .. 1840 f 1895 

Gustav Mahler. .. i860 ^ 1911 

Alexandre Constantinowitch Glazounow. . i 865 


Joactiltn RAFF (2) se signale toujours par I’abondance de ses oeuvres, 
beaucoup plus que par leur int^rfit: il n’a pas 6crit moins de oii^e Sym¬ 
phonies, dans lesquelles, en d^pit de ses hautes pretentions k la nou- 
veaute, on ne trouve veritablement aucune innovation digne d’etre re- 
marquee, ni comme forme, ni m6me comme instrumentation. Seuls 
les titres de certaines d’entre elles marquent une tendance vers la 
« musique k programme » : mais cette velieitfi de Pokme Symphonique 
n’influe pas notablement sur leur construction, demeuree classique : 

(1) Par un« anomaliedom on ae voit pas bien la raison, la disposition des instruments^ 
sur la partition de cette Symphonie, est ainsi modifi<^c : la ligne supdrieure port© la partic 
de timbales ; riennent ensuite (en descendant) : les trompetics, les cors, les flOtes^ les ham- 
bois, les bassons, les trombones; puis le quatuor k cordes dans son ordre traditionnel* C'pst, 
k notre connaissauce, le seal excmple de cette disposition insolitc dans la musique du 
slftcle dernier* 

(2) Voir IP llv*, partie, p. 414* 
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Symphonic, op. 90, intitulee Patrie [Vaterland) et divis^e en cinq 




mouvements au lieu de quatre; 

11® 

— 

en UTf op. 140 ; 

III® 


op. r 53 , intitulee la Foret {Im Walde)^ Tune des 

plus connues {i 865 ) ; 

IV® 

— 

en sol, op. 167 ; 

V® 

— 

en MI, op. 177, intitulee Lenor ; 

VI® 


ea op. 189, divistJe en six mouvements repr<isentant 

all^oriquement Vfftstoire de VBomme, sa vie [geleht), 
ses efforts [gestrebt], ses souffrances {gelitten), ses 
luttes [gestritten), sa morl{gestorben), son ensevelis- 
sement (umgraben) ; 

vn® 

— 

en SJfb, op. aor,.intitulee Dans les Alpes {Inder Alpen); 

VIII® 

— 

en LA, op, 2o5 : Chant de Printemps; 

IX® 

— 

en mi, opt 208 : ; 

X® 

— 

en fa, op. 2i3 : L'Automne ; 

XI® 


en la, op. 214 : UHiver ; 

Ces quatre derni^res Symphonies forment une 
sorte de « cycle » des saisons et se completent mu- 
tuellemenr, bien que pouvant ^tre entenducs st*pa- 
r^ment. 

Anton BRUCKNER, 

Autrichicn, fut. d’abord enfant de cha'ur, puis 


mattre de chapelle et organiste dans diverses ^glises^ avant d’arriver k 
Vienne, o£i il fut noram6, en 1867, organiste de la chapelle de la Cour et 
professeurau Conservatoire; 6mule etquelque pen rival de Brahms, il 
subit jusqu’k I’excks I’influence wagadriennc, pour le plus grand dom- 
magede sa musiqueessentiellement symphonique. Nous aurons souvent 
k constater les effets n^fasies de cette transposition inconsid^r^e dans 
le domaine de la Symphonic de principes d’ordre dramatique, excel- 
lents au theatre. Traiter la Symphonic comme ie Dramc est une erreur 
capitale; et I’admiration motiv^e que nous professons pour les chefs- 
d’oeuvre dramatiqucs de Wagner 6te toute apparence de partiality k la 
juste critique que nous yievons ici centre I’intrusion de ses errements 
dans la Symphonic, Possydant k fond la technique dii contre- 
point et de I’orchestre, BrUckner 6crivit des ouvrages symphoniques 
sans grand relief, mais toujours yquilibrys, tant qu'il ne connut point 
'Wagner. Depuis lors, il semble avoir voulu aborder le genre drama¬ 
tique, tout en restant dans le cadre symphonique : le rysultat fut que ses 
oeuvres sont demeuryes aussi dyfectueuscs en tant que Symphonies que 
comme Pokmes Symphoniques, n’^tant, k dire vrai, ni Tun ni Tautre. 

Les Symphonies de BrUckner sont au nombre de huit, parmi lesquelles 
laplusconnue est la Vn«,en mj, qui date de i 885 . Son orchestre est dis- 
posy comme celui de Wagner, avee les pupitres d’instruments k vent 
en trois panics, et I’adjonction d’une bassc-tuba aux cuivres, k partir 
de la VI« Symphonie. Les idyes musicales ytant gynyralemcnt peu ca- 
ractyrisyes, tout I’effort du compositeur porte sur le dyveloppement 
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orchestral, ce qui est manifestement insuffisant: car, en d6pit des plus 
curieux jeux de timbres, il va de soi que l’int4r€t des d^veloppements 
depend, avant toute chose, de la quality des id^es d^velopp^es. 

Anton RUBINSTEIN (i) est I’auteur de six Symphonies, dont la forme 
est tout S fait classique, k part quelques tentatives de renovation peu 
reussies ; leur disposition orchestrale n’offre aucune parttcularite no¬ 
table : 

U* Symphonie en FA, op. 40 ; 

— op- dite L'Ocean, la seule qui soit un peu connue : 

sa particularity consiste dans la multiplicity des mouve- 
ments qui sont au nombre it sept ; 

III* — op. 56 ; 

IV® — op. 95, dite dramatique ; 

V* — op. 107, dite funebre ; 

VI® — en la, op. iii. 

Johannes BRAHMS (2) a laisse quatre Symphonies de forme clas¬ 
sique qui, malgre leurs qualites,apportent une verification deplorable k 
ce que noUs venons de constater k propos de Schumann et de sa me- 
connaissance des principes beethoveniens quant k I’ordre tonal. Les 
developpementsde Brahms,remplis de details charmants eneux-mSmes, 
sont presque toujours fastidieux dans leur ensemble, en raison d’un d6- 
sordre des modulations qui peut assez bien Stre compare k ces « fautes 
de perspective » qui gdtent d’excellents tableaux. L’orchestre de Brahms 
a les mSmes defauts, souvent aggraves, que celui de Schumann : il pre¬ 
cede par doublures integrales entre les differents timbres, ce qui le 
rend pateux et lourd. 

1'® Symphonic, en ut, op. 68; » 

II* — en RF, op. 73 ; 

III® — en FA, op. 90 ; 

IV® — en mi, op. 98. 

Alexandre BORODINE, Russe, fut medecin militaire et professeur i 
I’Academie chirurgicale de Saint-Petersbourg : ami de Balakirew et de 
Liszt, il mourui prematurement, laissant un petit nombre d’oeuvres, 
dans lesquelles on voit la marque d’une personnalite interessante et 
cultivee. On a de lui deux Symphonies de forme classique, Tune en 
MI b, I’autre en si. 

Johann SVENDSEN, Norv6gien, ^tudia, malheureusement pour lui, 


(j) Voir n*liv., I~p«rtie, p. 415. 
(a) Voir n® liv., I*® parde, p. 415. 
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au Conservatoire de Leipzig, tout comme son compatriote Grieg : Tun 
et I’autre illustrent pleinement le jugement que nous avons formula 
sur cette institution, a propos de son fondateur Mendelssohn (i). Violo— 
niste virtuose, Svendsen est I’auteur de deux Syinphonies, Tune, 
en B&, op. 4, I’autre, en sib? op. i 5 . 

Pierre TCHAIKOWSKY^ queles Russes revendiquent comme une de 
leurs gloires nationales, est, par la forme de son art aussi AHemand que 
les precedents, bien que sa formation musicale ait <Jt6 faite entiere- 
ment en Russie, sous la direction de Rubinstein. D’abord licenci^ en 
droit, puis fonctionnaire du minist^re des finances, il embrassa tardi- 
vement la carri^re musicale. Des sept Symphonies que les catalogues 
lui attribuent, on connait k peu pr^s exclusivemenr celle en si, dite 
Pathetique, op. 74^ remarquable surtout par sa longueur. 

Gustav MAHLER, originaire de Bohfeme, fit la plus grande partie de 
sa carriere comme chef d’orchestre, d’abord Hall, puis k Laibach, k 
Olrniitz, a Cassel, k Prague, k Buda-Pesth, et enfin k I’Op^ra de Vienne 
ou il resta pendant plus de vingt ans. II a laiss6 Kazi/Symphonies ; 


ire 

Symphonie 

en jR£ (i 891) ; 


— 

en 1^^(1895), avec choeur et alio solo ; 

III® 

— 

en rd {1896), avec choeur de femmes et d’ 
solo ; 

IV® 

— 

en SOL (1901), avec soprano solo ; 

V® 

— 

en (*904); 

VI® 

— 

en la (tgoh) ; 

vn® 

— 

en mi (1908) ; 

VIII® 

— 

en MJ\t (igto)f avec soli et trois choeurs ; 

IX® 

— 

en re (191^), postbume. 


Malgr^ leur qualification, une bonne partie de ces ouvrages, oh ne 
manquent ni I’habilet^ orchestrale ni un certain sens de la grandeur, 
sont de v^ritables Cantates ; les autres s’apparentent plutdt au Pofeme 
Symphonique qu’k la Symphonie proprement dite. 


Alexandre aLAZOUNOW,n^ k Saint-P^tersbourg et 6live de Rimsky- 
Korsakow, est I’auteur de sept Symphonies, dont nous connaissons 
la premifere en fa $, op. 5 , qui date de i 885 : elle est dans la forme 
classique. 

Sans doute, les auteurs et les oeuvres que nous citons ici sont loin de 
constituer k eux seuls route I’histoire de la Symphonie dans les pays du 
Nord, depuis les Romantiques. Nous ne prdtendons nullement ^tablir 


(i) Voir II* liv,, I*** partie, p. 406# 
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une sorte de « statistique documentaire»; il s’agit seulement pour nous 
de signaler les auteurs et les ouvrages les plus representatifs des ten¬ 
dances particuliferes it la musique de ces pays, ainsi que les principales 
tentatives de modification ou de renovation de la forme Symphonic. 
Comme on a pu le voir, c’est toujours dans le .«ens d’une fusion ou, plus 
exactement, d’une * confusion » avec le Poeme Symphonique que s’est 
applique I’effort des Modernes Allemands et Russes, chaque fois qu’ils 
ont voulu s’6loigner, en matiere de construction th^matique et tonale, 
des principes beethov^niens. De plus en plus p^netr^s par le « Roman— 
lisme >', ils ont demands k la litt^rature, k la po^sie et meme au sym- 
bolisme, un ^l^ment extra musical et surtout extra symphonique, puis- 
qu’il fait d^pendre la forme et I’enchainement tonal d’un « programme » 
que, seule, la parole chant^e Justifierait : la profonde emprise exerc^e 
sur eux par le prestige du « Drame wagn^rien » devait accroitre encore 
cette transformation de I’art symphonique allemand, au point de le 
faire disparaitre presque entiferement, au b^n^fice d’un art dramatique 
qui connut, en Wagner, son apog6e. 

Par une reaction toute naturelle, telle qu’il s’en produit presque tou^ 
jours en pareil cas, I’ficole franqaise moderne, instaur^e par I’ceuvre 
immortelle d’un C6sar Franck, allait reprendre, pour les enrichir de 
consequences'insoup(;onn^es, les methodes beethoveniennes, incompri- 
ses ou oubliees par la plupart de ceux quise croyaient ses successeurs : 
et la Symphonic pure allait recevoir une impulsion nouvelle dans cette 
I^cole, tandis qu’elle tendait k perdre tous ses caractkres distinctifs dans 
les pays qui avaient assist^ k son edosion et k son admirable floraison. 


9. - LES FRANCAIS MODERNES. 

CliSAR Augxjste Franck .1822 f 1890 

Edouard Victor Antoine Lai.o. . . 1828 f 1892 

Charles Camille Saint-Saens. . . i 835 f 1921 

Paul Marie Theodore Vincent d’Indy. i 85 i 

Ernest Chaiisson. i 8 f >5 f 1899 

Jean Guy Ropartx. 1864 

Paul Dukas. i 865 

AlbSric Magnard.. 1 865 f 1914 


Cfoar FRANCK (i), exactement contemporain de Raff, n’a pas 
laisse comme lui onze Symphonies, mais une seule, dans laquelle on 


(i) Voir n» Hv., partie, p. 4*8. 
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peut dire qu’il y a plus d’invention musicale que dans toute I’oeuvre 
de son prolixe confrere d’Outre-Rhin ; et ce simple rapport num^- 
rique peut servir de base pour appr^cier la difference profonde qui 
s^pare du « pays de la quality » le « pays de la quantite ». 

La Symphonie de Franck^ en re, ne porte pas de num^ro d’oeuvre : 
elle futcomposee en i 885 et 1886, et ex^cutee pour la premiere fois 
en 1887, k Paris (i). EHeest dediee k Henri Duparc. 

Comme dans la Sonate pour piano et violon, trots motifs cycliques 
j[) concourent k la construction de cette Symphonie : 


to 




C’est le motif X qui commande toute I’oeuvre, dotitil est, pour ainsi 
dire, Valpha et Vom^ga puisqu’on le retrouve egalement dans les trois 
premieres notes du motif; on ne peut se dispenser de remarquer I'a- 
nalogie frappante de ce motif avec celui du Final du XVI« Quatuor de 
Beethoven : Muss es sein ? Cependant, sauf ce dessin initial, la 
composition de ces deux oeuvres n’a rien de common : on aurait done 
tort de voir en ceci une pens^e d'imitation ou un defaut de personna- 
lite. La valeurd’une oeuvre ne depend aucunement de ces similitudes 
fortunes, plus fr^quentes qu'on ne le croit ; elle reside dans I’art avec 
lequel un motif est traits bien plus que dans la « lettre » du motif 
lui-mdme. 


(i) A propos de ces dates et de celles concernant la Symphoaie dt Saint>Sa^nsavec orgue. 
dont il sera question plus loin (p. i66)» nous croyons devoir reprodulre ce que nous avons 
dit dans notre ouvrage sur Franck (Alcan. 6diteur, 1907), page 154* en not© t 
€ II faut faire Justice de Topinion erron<§e de certains critiques mal inform 4 s qui s'efFor- 
<t cent de fair© passer la Symphonie de Franck pour un succ^dan^ (ils n’osent dir© une 
imitation, la diiF<irence entre Ics deux est trop flagrante) d© cell© mut mimur de Saint- 
4 Safins. L© fait brutal tranchera la question. La Symphonie avec orgue de Salat-Safina fut 
4 joufie, il ©St vrai, pour la premier© fois en AngUtterre en iS 85 . mais elle ne fat donnAe 
€ etconnue en France que deux tns plus tard (premifire audition le 9fan’rier iS87*au 
4 Conservatoire) j or, k cette date, la composition d© la Symphonie de C 4 aar Franck 4 tait 
4 entifirement terminfie V- L 
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Le appaxait tout d’abord comme seconde id6e dans le mou- 

vement initial^ puis ^pisodiquement dans le mouvement lent: il repa- 
rait avec tous les autres dans le Final. 

Le motif sorte d’amplification expressive du motif x, est le theme 
principal du mouvement lent : il sen aussi de seconde idee dans le 
Final. 

La Symphonic est divis^e en trois mouvements : mais le mou¬ 
vement lent est combim^ avec un veritable ScAerijo, de telle sorte 
que les quatre types traditionnels y sont tout de meme repr6- 
sent^s. 

La construction tonale du mouvement initial precede d’une concep¬ 
tion assez sp6ciale k I’auteur, dans sa dernikre maniere, et que nous 
retrouverons notamment dans son Quatuor k Cordes : e’est une sorte 
d'antagonisme des tonalites, consid^r^es, non plus , comme le « lieu » 
oil se meuvent les personnages th6matiques, mais plutot comme deux 
« p6les » entre lesquels ils agissent, ou comme deux puissances oppo- 
s^esqui luttent entre elles, jusqu’k la suprdmatie finale de Tune des 
deux dominant I’autre d^finitivement. 

D’aprks ce que Franck expliquait lui-m^me, ce premier mouvement 
est k la fois en r^et en fa : e’est pourquoi I’exposition initiale est double 
et se reproduit int^gralement dans chacun de ces deux tons. Les modu¬ 
lations des d^veloppements appartiennent k des tonalit^s ayant plus 
ou moins d’affinit6s avec I’un ou I’autre des tons principaux. Dans le 
d^veloppement central, e’est au ton de fa que doivent gtre rattach^es 
les modulations ; dans le d^veloppement terminal, e’est au ton de re, 
afin d’assurer la victoire finale k la tonalit6 maitresse de toute I’oeuvre. 
Bien entendu, les deux tonalit^s antagonistes. onf6t6 choisies de telle 
sorte qu’elles ont entre elles des « points de rappel », puisque d’une 
part la ra^diante de ri est la tonique de fa, et que d’autre part la do- 
minante de m est la m^diante de fa. Doit-on admettre sans reserve 
ce principe de la double exposition int^grale dans deux tonalit^s ? 
Nous n’en sommes point convaincus, bien que Franck en donnkt pour 
raison que c'^tait le coroUaire indispensable du double d^veloppe- 
ment, central et terminal, orient^ diff^remment au point de vue to¬ 
nal, L’unit^ tonale des expositions, tris suffisamment diff^rencides 
selon nous par la transposition de la seconde id^e r^expos^e, nous 
parait probablemcnt pr^f^rable, Mais cette divergence de vues, que Ton 
ose k peine formuler vis-k-vis d*un maitre si experiments dans les 
questions tonales, ne nous empfiche pas d’adinirer comme une fort 
belle chose le premier mouvement de sa Symphonie. 

Une Introduction lente, exppsant le thkme x en ?V, spivie d’une 
exposition du mfime thfeme en mouvement anim^, se reproduira tn fa 

Count OB COMFOBIflON.— T, U, 2. ^ ll 
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int^gralement : dans Tune et Tautre exposition^ un dessin esquissant le 
thfeme • vient completer le theme M : 



La transposition presque textnelle de I’lntroduction lente et de la 
premia-e idee p\us anim6e, faite dii mfime th^me en_/a, nous semble 
nuire un peu Jil’^quilibre tonal. Aussitbt apr^s cette double exposition, 
la ligne m^lodique est continu6e, en forme de po 7 it (P), passant par les 
tonalit^s de fa et nfi b, qui appartiennent, d’aprfes la conception « bi- 
tonale » de I’auteur, au pdle defa: 



dolce 


Ce pont de trente mesures aboutit k la seconde id^e^ faite du thfime 
cyclique j', expose int^gralement, en irois phrases {b', b", b"'}, en fa : 



Le diveloppement est court et procfede par des tonalit^s qui appar- 
tiennent routes plus oumoins au p 6 le de fa : il se met en. marche par le 
motif y, combine bientbt avec le motif x et plus tard arec le dessin 
du pont. De fa, il passe ii la [>', puis it nr b majeur et mineur (6crit 
SI i\, par simple « hfit^rographie »), et de lit a i?A b (<Scrit mi b), oii 
se produit le repos central, par un nouveau rappel du th 4 me/'{i); 

(t) Pour appr^oier let moduktiouf, il me fmt iamais omettre de rltabUr k Viritable 
notatiou; k de recourir k VhitirographH^ aulvant I'exprtatioa de M, Oan»iiui.ot 

(voir ci-de«aus k note de k page laS) ck»t» 4 -dire & d*auir€$ mt$i pour reprlaenter plus 
Usibkment lea mimes som^ empiche tr 4 $ aouvent de discemer les v^itablts relations 
tonaks. Ici, par exemple^ k relation de k b i /<* se per^oit ais^mtat { malt ce ton de 
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aprfes ce repos^ un nouveau confiit entre les deux motifs cycliques x et 
}■' continue la marche tonale sans arr^t jusqu’a la reexposition : ce 
passage est I’un des plus beaux de toute la pifece. A partir d’ici, 
c’est le pole de re' qui deviendra le « centre d’attraction » de routes 
les modulations : c’est pourquoi, le premier theme, r^expos^ en canon 
par les trompettes dans le mouvement de I’lntroduction, n’apparaitra 
qu’en re' exclusivement, Au lieu d’aller vers /a, il passe en si \\ qui 
n’a plus mainteiiant le r 61 e d'ut b comme prec^demment; puis, dans 
le mouvement anim^, en ri % : ici, au contraire, c’est ce ton, appa- 
rent6 par pr^c^dent si qui est« h6tdrographi6 » k son tour, 

pour une raison de lecture, et se pr^sente sous I’apparence de wfb- 
L’^quivoque se prolonge par la modulation en sol (qui serait en r6alit6 
fa x) grkce k laquelle le pont pent reparaitre triomphalement, en 
devenu le ton principal ; afin de r^server pourtant la possibility de 
r^exposer le second thkme dans cette meme tonality, conformyment 
au plan beethovynien, le pont s’inflychir bientot vers s/b (apparenty 
k Bit), h&seconde idee, reproduite en entief, s’yteint graduellement pour 
faire place au de'veloppement terjninal, trks bref ygalemeat. Procy- 
dant toujours par le motif ce dyveloppement touche encore le ton 
de St b; le dessin du pont, avec le rythme agogique de la phrase b”, 
se combine avec lui, jusqu’k la rentrye solennelle, en du motif at en 
canon, au mouvement de I’lntroduction, pour conclure. 

La curieuse construction tonale de cet admirable morceau pourrait 
ytre figurye ainsi: 

Premikre partie : ri mineur — fa mineur ; 

Seconde partie : fa majeur — rb mafeur ; 

leton de /a servant d’assise intermydiaire, pour relier I’assise initiale 
7 'S k I’assise finale rb. Ce systkme de la double tonaliti fut celui qui 
hanta Franck dans routes les oeuvres de sa derniyre manikre: c’est 
pourquoi nous nous somm^s efforcys de le dycrire aussi exactement 
que possible, d’aprks les explications du maitre lui-mSme. 

La pikce centrale de la Symphonie participe k la fois du mouvement 
lent (L) et du mouvement modyry (xM) : c’est une sorte de forme Lied, 
dont la partie du milieu contientle Scherbo, et que Ton peut subdivi- 
ser en huit sections se rypartissant ainsi: 

Premiere Partie [Lied] : i*® section : theme A du Lied [si b). 

— — a® section :ih6me B du Lied (S/b). 


SI t| paratt tout it fait iloigni, alors qu’il n’est autre que \t relatif de la b, c’est- 4 -dire 
VT b-Demime, le ton deM/b paraltsans afliaki a\ec/?, alors que FA b conticntla mtme 
midiantt [la b). II importe de ne jamais confondre c ce que I’on voir » avec « ce que Toa 
entend » et qui aeul constitue la « musique •. 
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Deuxidme partie( 5 c/z€r:^o) :ni® section : theme A du Scherbo [sol), 

, IV® section : thtoe B du Scherzo [mi b). 

— — V® section : theme A du Scherbo [sol). 

Troisieme Partie [Lied et Scherbo combines) : 

— — VI® section : themes A du Lied et du Scherbo su¬ 

perposes [si b). 

_ _ vn® section : themes B du Lied et du Schen^o su¬ 
perposes [SI), 

_ — vni® section : coda par la fin du theme A du Lied 

[SI b.) 

La F* section, en si b debate par une Introduction pr^parant le 
th&me Adu Lied, lequel n’est autre que le motif cyclique contenant la 
cellulex ettransfortn^ en phrase mSlodique complete,expos^e par le cor 
anglais : il faut remarquer ici la doublure assez peu usit6e de cet 
instrument par une clarinette] dans le registre moyen, cette disposition 
n’a gufere de raison d’etre, car on n’entend pas la clarinette ; mais 
comme la cantiRne du cor anglais monte au registre aigu^ la clarinette 
le renforce et masque la d^fectuosit^ naturelle de son timbre k 1 aigu. 
G’est sans doute cette consideration qui a fait recourir 1 auteur k cette 
combinaison insolite. 

La lie section est en m b : c’est toujours le p 6 le de fa qui regit ces 
tonalites, mais celle-ci (srb) marque dejk une tendance vers lepdle de bS. 
Le second thkme du Lied, qui apparait ici, emane directement du 
motif cyclique_y (seconde idee du mouvement initial) avec un rythme 
different: sa conclusion s’inflechit nettement vers dominante du ton 
de sol, oil va s’exposer le Scken^o. 

La m® section contient cette exposition : c’est un dessin leger en 
triolets, reproduisant les mfimes harmonies que le theme A du Lied, en 
vue de la combinaison qui va suivre. 

La tv® section contient un veritable trio d la sous-dominante de ce 
Scher\o, sur un rythme sautillant analogue k celui de la maiourka : ce 
n’est pas la raeilleure partie de I’ceuvre. 

La V® section, trks courte, n'est qu’une r^exposition abr6g^e du 
Scherbo, en si b, marquant bientdt une inflexion vers si b, pour ame- 
ner la rentr^edu thfeme du Lied. 

La VI® section continue la pr^cedente, en ce qui concerne le Scher\o 
reexpose en mode mineur; mais le motif cyclique et toute la phrase 
initiale du Lied qui en decoule, se reproduisent simultanement, avec 
une independance et une aisance aussi « naturelles » que si cette mer- 
vcilleuse combinaison avait ete dictee par le seul «hasard de I’inspi- 
ration »! 

La vn® section, poursuivant ce prodigieux « hasard », rappelle 
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pareillement le motif j, formant le second theme du Lied, tandis que 
la mu'^ourka, provenant du trio du Scher'^o, chemine aussi a I’aise que 
si elle ^tait toute seule. Et, par un choix judicieux, cette excursion 
emprunte le ton de srlj, tout, a fait 61 oign 6 en apparence, mais rap- 
proch^ (par sa dominante fa #) du pole de rs, de telle sorte que le 
retour final au ton de si b prend un nouvel int^f^t. 

La vni® section r^expose toute la phrase finale du theme B du Lied, 
accompagn^e par les triolets du Scher:{o, et orient^e ici vers la cadence 
conclusive en s/b, au lieu de I’inflexion vers qui donnait k sa pre¬ 
miere exposition un caractere suspensif. 

Les assises tonales de cette belle piece semblent proceder de si b a 
Sib, en passant pour le Scherbo, par sol et mi\>. 

Le Final, dans le plan tonal de la Symphonic, marque le triomphe 
definitif du/7d/e de ne sur le pole de fa. Sa construction est celle du 
type S, comme le mouvement initial, mais il n’y a plus trace de cette 
double exposition si curieuse. La premiere idee (A) est un theme nou¬ 
veau, d’allure guerriere et glorieuse : 



:son 



i 





g 





m 


p- ^ T ' 






J 



doloe 

Largement expos^e en nit, avec une legere inflexion vers s/b, cette 
idee est suivie d’un pont mdlodique (P) assez important, en s/1| : 



dolce 


Cette phrase semble etre, en meme temps, un prolongement de la pre- 
cedente, et aboutit k la seconde id^e (B), faite d’une seule phrase, 
celle du Lied, issue du theme cyclique et reproduite textuellement 
en si, relatif du ton principal. 

Aussitdt apres, le ddveloppement commence, en si, point de depart 
d’un parcours modulant nettement oriente vers I’ombre, par sol et 
M/b : toute cette premiere partie traite le theme A exclusivement. 
L’entree du dessin du pont en la b marque le point extreme de 
cette marche assombrissante : k partir de Ik, tout s’edaire : ur 'succede 
k zAb, puis Afiti, plus clair encore. Ici reparait le thfeme B, en soi ; 
il se developpe chromatiquement, d’abord vers vt, puis vers la domi¬ 
nante principale la, formant pedale pour preparer la rdexposiiton : cette 
transition etait indispensable pour rendre au ton de ns son edat, que 
le voisinage trop immediat du ton de mi, plus clair, aurait obscurci. 
Grace k cet artifice, le theme A, en ns, scande,dans toute sa force et 
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a toutes les octaves^ sans basse, fait un effet prodigieux de lumi^re. 
Par un brusque contraste, ie th^me en re, lui succ^de sans tran- 
sition^ le pont ^tant to,talement suppritne. Ce rappel de est le der¬ 
nier vestige du pole de fa i i\ s’eflface imm^diatement pour faire 
place au developpement terminal, sorte de « p^roraison cyclique » oil 
vont reparaitre une dertlibre fois tous les personnages th^matiques'de 
I’ceuvre : c’est d’abord le thbme j, revenu ^ sa forme premi^re^ quand 
il servait de seconde idde au premier mouvement; tout-naturellement, 
I’autre (Sl^ment, le theme x, fixe d^sormais en r&, lui succbde et dia¬ 
logue avec lui, jusqu’a ce que le th^:me initial (A) du Final vienne leur 
imposer silence et dominer toute la fin, comme en une lumineuse apo- 
th^ose. 

Ce Final n’a pas d’autre assise tonale que /«, toutes les autres 
modulations 6tant une simple marche de I’obscur au clair^ pour affir- 
mer la victoire du pole deni: sxxrXe pdlede fa. 

L’orchestre de Franck se ressent toujours des habitudes « organisti- 
ques » de I’auteur : il se sert des timbres instrumentaux comme des jeux 
d’orgue, proc^dant le plus souvent par doublement continu des parties^ 
ce qui nuit ii la bonne sonority et au relief des dessins. La partition de 
la Symphonic comporte, outre le quatuor k cordes, trois fliites, deux 
hautbois et un cor anglais, trois bassons, quatre cors, quatre trom- 
pettes, trois trombones et une harpe. 

Edouard LALO, dont nous aurons k nous occuper, plus longuement 
dans le Troisikme Livre de ce Cours, kpropos de ses ouvrages lyriques, 
est aussi I’auteur d'me Symphonic, en sol, dont la forme est tout k 
fait classique. 

Camille SAINT-SA6NS ( i ) a ( 5 crit trois Symphonies : la F®, en Mi\f, 
•op. 2, et la II®, en la, op. 55 , sent de forme classique, sans parti¬ 
cularity k signaler; il n'en est pas de m^me pour la III®, en ut, 
op. 78, qui comporte une partie de grand orgue et myrite k plusieurs 
points de vue d’dtre examinye en dytail. 

Cette Symphonic, dydiye k la mymoire de Liszt, fut composye en 
1884 et i<S 85 , et exycutye aussitdt aprks k Liverpool; mais elle nc fut 
entendue en France pour la premiere fois que deux ans aprks, 
le 9 janvier 1887, aux Concerts du Conservatoire, ainsi que nous 
I'avons signaiy dyjk (p. 160, en note) k propos de la Symphonic de 
Franck. Suivant une conception qui paralt assez personnelle k I’au- 
teur, les quatre mouvements de la Symphonic en ut de Saint-SaSns 
sont enchaines deux k deux, de myme que dans son Concerto, op. 44 


(i) Voir 11 * liy,, partU^ p, ^137. 
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(voir ci-dessus, p. gS) et dans sa Senate de violon, op. 75^ ce qui donne 
Toeuvre Tapparence d’une construction en deux parties, tandis qu’elle 
est v^ritabl^ment en quaii'e parties, 

Trois motifs conducteurs :{)j ^manant Tun de Tautre, assurent 

la cohesion th^matique de cette Symphonic (1) : 


sorte de thfeme g^n^ral, dont les premieres 
notes semblent provenir de la Sequence 
Dies Irae, de m^me que le th^me de la 
Danse Macabre et ceux de plusieurs autres 
ceuvres de Saint-SaSns. 



simple transformation rythmique des derni^res 
notes du thfeme prdc^dent. 



z .— •••• 

Tromb. . r, . -P** 

• -p.. ^ • 

£* 




T T ‘ I:- 



, dessin nou¬ 
veau qui 
apparait 
vers la fin du Scherbo, et 
provient aussi du pr^c^deni. 


. L’habilet^ de I'auteur dans Tart de preparer I’entr^e des tonalit^s et 
d’en manager I’effet se manifeste maintes reprises dans cette Sym- 
phonie : toutefois, le choix de ces tonalit^s est, pour plusieurs d entre 
elles, une veritable gageure ; par exemple le ton de fa, dont le retour 
frequent est si malais^ment conciliable avec ut, en d 6 pit des applica¬ 
tions que Ton en trouve dans I’ceuvre de Beethoven lui-m^me ; de 
mSme le ton de dont le rdle presque exag^r^ dans le mouvement 
initial semble avoir eu pour cause la n^cessit^ d’y habituer I’auditeur, 
afin de lui faire accepter peu k peu cette tonality ou sera 6 crite toute 
la pi^:ce lente, comme si elle devait occuper la function de la sixte 
dite napolitaine dans une vaste cadence fortune des quatre mouve- 
ments de la Symphonic : 


Allegro initial. Andante. Scherbo. 



(i) Voir 11* Uv., iw partie, p. 382 et 383, une 4m<le ditailUe de ces thi:nies, 4 propos des 
transf<»rmai{om cycliques* 
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Cette construction tonale, assez paradoxale en elle-meme; est rdalis^e 
fort adroitement, on doit ie reconnaitre. 

Une Introduction lente. par le dessin y, prepare I’entr^e du th^me 
principal x, formant la premiere idee, suivie d’un pont melodique (P) 
modulant, on Ton peut voir une premiere esquisse du motif : 



'La. seconde ide'e,sa.xis role cyclique, s’expose d’abord en Bztb, sans dome 
pour preparer le tonde VAndante \ mais elle revient ensuiteau ton de 
FA, dans lequel elle conclut, et cette cadence dans la tonality de la sous- 
dominante du mode opposd (fa par rapport it ut) est assez surpre- 
nante. Tout le d^but du diueloppement reste dans cette m^me tonalitd, 
avec le rythme de la premiere id^e. Bientot les quatre notes initiales 
du th^me x, scand^es par les basses, nous rapprocheront de plus en 
plus du Dies Irae, et aboutiront k une pidale de dominante (bien n^ces- 
saire pour r^tablir la tonalit6) afin de preparer la r^exposition, laquelle 
est aussi « classique » que tout le reste de ce morceau. Quelques dessins 
nouveaux d’orchestre enrichissent les themes r^expos^s ; le motif 
trfes «. mendelssohnien » du pont ramfene la seconde idde encore en fa, 
avec une inflexion assez inattendue en mil:]. Le dessin de I’lntro- 
duction reparait aux basses, pour servir d’enchainement, sans conclu¬ 
sion, avec VAndante en nEb. Ainsi, sauf le choix des tonalit^s, il n’y a 
vrairaent dans ce premier mouvement aucune tentative de renovation 
de la forme classique. 

II n’y en a pas davantage dans VAndatite, simple Lied en trois sec¬ 
tions, dont la premi^ire expose une belle phrase de forme binaire : 



C’est ici qu’intervient la partie de grand orgue^c^m donne h cette expo¬ 
sition une sonoritd assez spdciale, en raison des basses profondes four- 
nies par les jeux de seize pieds. On ne discerne pas de symitrie bien 
nette entre les deux membres de cette phrase initiale : le premier 
membre sert de thfeme k une variation formant la section centrale du 
Lied. Cette variation tris stricte, dans la forme purement decorative, h 
la Mozart, beaucoup plus que dans le style amplifie de Beethoven, est 
suivie d’une sorte d’agrandissement du theme conducteur {x) avec 
d'inKressants changcmentsde rythme. Laderniere section n’est qu'une 
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r^exposition de la premiere, sans autre modification que des details 
d’orchestre. 

Apres ce que Ton pourrait appeler 1 ’ « entr’acte central » de la Sym- 
phonie, le « second acte », form^ des deux derniers mouvements, com¬ 
mence avec le Scher:{o. L’adjonction d’une partie de piano a quatre 
mains ne change pas notablement la sonority de I’orchestre. Le theme 
principal de ce Schei'^o est le produit de transformations rythmiques 
pratiqu6es sur les motifs conducteurs j'et x : 



Ces deux dessins, d’abord exposes puis d^velopp^s, amfenent le /rz'o, 
oil Ton peut voir une sorte de renversement de la cellule y ; 



D’abord en ut, ce trio est compl^t^ par une phrase entiferement nou- 
velle en LA\f, qui se d6veloppe sans modification jusqu’k la premiere 
redite du Scherbo. Le trio reparait de nouveau, mais il est tout entier 
en LA\f, et s’enchaine peu ii peu au thfeme :{ (sorte d’agrandissement de 
la cellulej'j en forme de transition pr^parant le Final. 

Une large Introduction, de nouveau en vt, fait suite k cette sorte de 
pont m^lodique et prepare I’exposition complete du thfeme ij, en forme 
de Choral solennel : 



En mSrae temps,le piano fait entendre en mode majeur le th&me initial 
(x) du Dies irae : les divers themes de I’oeuvre se combinent, pour 
aboutir k I’entr^e fugu6e qui servira de premier theme au Final : 



Un second thkme en ar, concluant dans le ton normal de sol, com¬ 
plete I’expositioa clas-sique de ce Final : le ddveloppement, trks scolas- 
tique, reprend la forme fugu^e du debut, en modulant au ton de la, oh 
Ton verra rcparaitre aux basses le theme par augmentation. Ce 
theme prendra de plus en plus d’importance, jusqu’k la riexposition 















170 


LA SYMPHONIE 


du theme ,v en forme de marche, suiviei imm^diatement de la seconde 
idee, normale, transpos6e en mi% afin de conclure en ut. C’est cette 
seconde id^e quisemble constituer plutdt la v^ri^able r^exposition; mais 
il faut reconnaitre que cette derogation aux usages traditionnels est 
rdalisee ici avec une habilete qui laisse bien loin derri^re elle les ten- 
tatives de Schumann dans le meme domaine. La peroraison, form^e du 
Choral I au grave, avec des variantes du theme fugue, est la meilleure 
partie de I’oeuvre. 

On peut resumer aiqsi les assises tonales de cette belle Symphonic : 

Premiere partie [Allegro-Andante): ut, fa et ; 

Seconde partie {Scher:{o-Finat) : ut, la \> et vt. 

Les tonalites cboisies pour la seconde partie rentrent dans I’ordre 
normal ; mais celles de la premiere partie sent plus instables^ et il 
fallait I’habilete consommee de I’auteur pour les faire accepter : on doit 
reconnaitre qu’il y a pleinement reussi. 

Vincent d’INDY, (X) est I’auteur de /rois Symphonies : la premiere 
en SOL, op. 25 j composde en 1886, porte le titre Sjmphonie pour 
orchestre et piano sur un Chant montagnard Fran^ais (Hamelle, ed.), la 
deuxieme, en sr b, op. bj, fut composee en igoa-igoS (Durand, ed.); 
la troisieme, en r 6 , op. 70, porte le titre Sinfonia brevis de Bello Gal- 
,/fco,etfut composee en 1916-1918 (Rouart_, ed.). 

Pour des motifs d’ordre p^dagogique dejk invoqu^s, il n’a pas semble 
superflu de donnerdans ce Cours quelques indications sur la construc¬ 
tion de ces ceuvres, et par'ticulierement dela premiere. Celle-ci en effet 
est sensiblement contemporaine des deux Symphonies de Franck et de 
Saint-SaSns que nous venons d'analyser : on a vu (note de la p. i6o) 
pourquoi toute idde d’influence mutuelle entre ces deux compositeurs 
devait Stre rejet^e ; la date k laquelle fut connue I’ceuvre de Saint- 
Safins (1887) exclut toute hypothkse du m€me genre en ce qui nous 
concerne. Mais I’auteur de la Sfmphonk sur un Chant montagnard n’a 
jamais eu la pens6e de renier I’influence de son maltre v^n^r^, qui 
pr^parait k la m6me 6poque sa magnifique Symphonic en r/. Sans pr6- 
tendre innover, en ce qui concerne la construction thimatique et to- 
nale instaur^e par Haydn et ^largie par Beethoven, la Symphonic en sot 
marque surtout une tendance k renfdrcer la caractfere cf clique des mo¬ 
tifs conducteurs,, k les relierplus ^troitement les uns aux autres, jus- 
qu’k les unifier m6me pkr moments : consequence normale d’un diat de 
choses cree plus ou moins consciemment par Beethoven, dans sa der- 
niirc manikre, puis perfectionne deiiberement par Franck, et applique 

(i) Voir parti®, p, 428. 
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plus rigoureusetnent encore par les musiciens dont il fut le modele^ 
avoue ou non. Ici, un seui theme principal, le Chant montagnai'd 
entendu dans les C^vennes, qua valut parfois k cette oeuvre le surnom 
de Symphonic Cevenole, commande les'trois mouvements, en fournissant 
les dl^ments thematiques de la premiere idee de chacun d’eux. C’est le 
theme cyclique par excellencte (x) : 


d- 



Ce n’est pas toutefois le seul th^me ayant ce carac.t^re : il faut noter 
aussi le role d’un second -motif [y) apparaissant seulement au d^but du 
mouvement lent: 



Le mouvement initial tout k fait classique (type S) d^bute par une 
Introduction, comme on en pouvait d^jk trouver chez Haydn; le cor, 
puis la flflte y exposent tour k tour le thfeme g^n^ral (x). De ce mSme 
thfeme est issu le d^but de la premiere idee (A) du mouvement anirn^ 
auquel aboutit I’lntroduction,: 



»{f 


Le piano accompagne par quelques traits et batteries cette premiere 
id^e : on ne saurait trop insister sur ce point, car la Symphonic n’est 
en aucune fagon un « Concerto pour piano » comme trop d’interprfetes 
ont paru le croire. 

Un pont trfes court (P), tird dgalement du thdme gdndral (x) fait 
suite au thkme A : 



La seconde idie (B) entre immddiatement aprfes : 
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Cette seconde idee, soutenue ^galement par le piano, estune phrase de 
forme lied {a, b, a) expos^e au ton de sr : sa p^riode centrale est modu- 
lante, et le ton de si ne revient que pour la conclusion. 

Le developpement utilise les dernieres notes du second theme, trans- 
posies en srl?, pour atteindre bientot le ton de iw/ti qui marque le point 
culminant du diveloppement. Les basses font entendre alors la premiere 
idie, tandis que les trompettes, soutenues par les hautbois et les altos, 
rappellent le thime giniral. On arrive ainsi i la tonaliti dVr#, puis la 
marche tonale reprend ; un court repos en fa#, toujours sur le rythme 
de la premiire idie, pricede la pedale annoncant la riexposition : 
par un artifice bien souvent employi depuis, cette pidale se trouve sur 
la dominante de laV et non de sos, et c’est un simple glisseme'nt chro- 
matique de cette dominante sur la dominante viritable [re], sa 

voisine, qui marque la rentrde de la premibre idie dans toute sa force. La 
reexposition n’offre guire que des modifications d’orcbestration, avec les 
changements de tonaliti nicessities par la conclusion: il faut noter, tou- 
tefois, que lepont, devant aboutir, non plus si, ton iloigni, mais 5 
SOL, ton principal, est enrichi de modulations plus complexes, afin 
de rendre de I’intirit au ton initial, ou se riexpose la seconde id^e. Une 
simple coda, sans viritable diveloppement terminal, rappelle I’lntro- 
duction, qui se combine avec des souvenirs de la seconde idie, comme 
en un risumi final. 

On peut assignor ^ ce mouvemeni comme assises tonal es : soi., si, 
MI et SOL, le ddveloppement procMant par modulations de plus en plus 
claires, k la condition de ne pas oublierque les tons qui sent e'erits avec 
des bdmols, pour plus de commodity, ne sont qu’une hetdrographie, 
pour I'oeil et non une enharmonie pour I’oreille. 

La pi^ce lente peut fitre consid^r^e comme une grande forme Lied, 
faite de trois grandes sections doubles, ou de six petites. La premifcre 
grande section contient d’abord I'exposition, par le piano, d’une forme 
modifide du th^me gdn^ral (x) en si b : 



X 


On peut subdiviser cette phrase en trois petites p^riodes; elle est sui- 
vie d’une autre, de mtoe coupe, qui prisente pour la premiere fois le 
second motif cyclique {/*) en si b : 
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la deuxieme grande section contient d’abord une exposition en sol b 
du theme initial de la piece, avec des arp^ges de piano ; mais cette 
exposition est suspendue, et, tandisque le thbme se poursuit aux bas¬ 
ses, il module en mdme temps, par fa, vers la puis vers vt ; un rappel 
tout episodique du th^me g^n^ral x par les cors, en \f, modulant brus- 
quement, enchaine au motif cyclique j', sous forme de dessin obstin^ 
des basses, tandis qu’on entend des fragments du motif x, en un vaste 
crescendo pr^parant le retour d^finitif du thfeme, dans la force, par quoi 
d^bute la troisi^me grande section. Cette r6exposition, au relatif du ton 
principal, sol, s’efface peu k peu, tandis que le th^me 7 reste seul; un 
Episode des cors rappelant, comme la premiere fois, le thfeme g^n^- 
ral, mais en si b, forme ce que Ton peut appeler la derni^re demi-sec- 
tion, qui conclut par un souvenir du th^me x aux basses. 

Les assises tonales de cette pi^ce peuvent etre fix^es ainsi : 
ire section : s/b (majeur et mineur) ; 
n® section : sot-b (plus obscur); 
in® section : s/b (plus clair). 

Le Final de cette Symphonic consiste en une sorte de Rondeau trfes 
ddveloppd k deux iddes (RS). Sur un rythme obstin6 du piano apparait 
par trois fois le refrain dont la parent6 avec 'le thfeme gdndral est ais^- 
ment reconnaissable : 



Un premier couplet formant seconde idde, en m lui fait suite imm^- 
diatement, sans pout : 




Clar. Solo 




etc. 


A cette exposition tout h fait classique succfede le retour normal du 
refrain, mais son rythme est modifi6 : il est ^ et s'interrompt 
apr^s quelques mesures, pour faire place Sl un ddveloppement, oh Ton 
entend d'abord le refrain en si \f, puis le second thime (ou couplet) 
en r^b [hdtirographU en ut #), et enfin une combinaison des deux 
thibmes en ui % accompagnie par le dessin cyclique y, provenant de la 
pi^oe lente : c’est ici le point culminant du d^veloppcment et le maxi¬ 
mum de clart6 des modulations. Ce passage, en d^pit de sa tonality, 
tient lieu de troisifcme exposition du refr'ain ; les souvenirs de la pifcce 
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lente^ rappel^s par les cors^ s’estompent dans des tons de plus en plus 
sombres, jusqu’^ la b,ou s’acheve le d^veloppement, par une superposi¬ 
tion des deux thfemes cycliques a: et y. Le refrain reparak alors pour 
la quatriime fois, mais au ton principal et plus precis qu’au troisi^me 
rappel. Peu k peu, le dessin des basses, provenant toujours du thfeme 
semble grandir, se rapprocher, et ^clater. enfin, en une veritable ex¬ 
plosion de tout Torchestre en sib • cc th^tne s efface alors et on entend 
revenir, dans la tonality lointaine de solb^ le th^me de la pifece lente, 
cdmme s’il venait, en rdalit^ « de trds loin ». Ici se place la cinqui^me 
redite du refrain^ au ton principal, mais rythm€ d une autre mani^re 
encore, comme pour reconqu^rir peu k peu son aspect initial de Cha?it 
montagnard ; 

d’abord ainsi {k 2 temps) : 


puis 'ainsi (k i temps)’: 

Le secoftd thkme au ton principal reparait alors, k sa place normale ; 
et le refrain, dans un rythme qui le rapproche davantage encore du 
th^me g^nfiral, revient pour la sixi^me et la derni^re fois : 



II est suivi de quelques mesures de conclusion, formant cadence. 

La construction de ce Final est done assez simple et ne difffere gufere 
de celle du Rondeau beethov^nien que par les transformation.^ du 
refrain, pr6sent6 « en raccourci » &. mesure qu il se r^pfete et trans¬ 
pose (une fois seulement) dans un autre ton. 

Les assises tonales reposent sur sol, mt et sol de nouveau ; toutefois 
les modulations du developpement procOdent k I’inverse de celles du 
mouvement initial, e’est-k-direvers des tonalit^s de plus en plus som¬ 
bres : si b, ni! b, b, fa b {heW'Ographi4 en mi b), puis vt (qui devient 
Equivalent par consEquentk nfibb)> lAb, amcnant ainsi avec un maxi¬ 
mum d’Eclat la rentrEe en so*.. 

L’orchestre, disposE suivant I’habitude dite wagnErienne par trots 
instruments aux pupitresde Tharmonie, n*a d'autre particularitE qu’une 
panic de harpe, et la partie de piano principal qu’on a trop souvent 
confondue avec celle d’un vEritable Concerto. 
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La Deuxieme Symphonic, ens/b, est dans la forme traditionnelle 
en quatre mouvements ; elle repose sur deux themes cycliques [x et j^), 
esquisses dfes I’lntroduction et en quelque sorte « antagonistes » : 



Le mouvement initial Allegro, est de coupe tout k fait r^guliere; ses 
^Idments principaux sont les suivants: 






Aprfes un de'veloppement oil reparait le thfeme x, la r^expositmi se 
fait normalement, sauf une sorte de fausse entree du th^me B, en sot, b, 
avant d’arriver au ton principal ; un court diveloppement terminal 
tir6 du thfeme/- et du pont complete le morceau. 

Le mouvement lent, forme grand Lied (LL) en cinq sections, repose 
sur une phrase en jsEb ^man6e du thfemej' : 
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Le Scherbo, trfes court, est en forme &’ Interme'{’{Q h. deux temps, 
en mode raineur inverse de re, avec deux trios ; son thfeme a I aspect 
d’un chant populaire : 



Le Final, pr^c6d6 d’une Introduction recapitulative ou reparaissent 
tons les themes principaux de Toeuvre, et notamment le theme en 
forme fugu^e, est une sorte de Rondeau, dont le refrain (a cinq 
temps) est tire de ce mSme theme y: 



Un vaste crescendo prepare la peroraison, ou les deux themes con— 
ducteurs se combinent en une sorte de Choral, (le theme & la partie 
superieure et le theme jc k la basse), suivi d’une conclusion agogique. 

La Sinfonia brevis, en R&, est aussi en quatre mouvements : mais 
ces morceaux sent plus courts et le mouvement moderd (M) est place 
avant le mouvement lent (L). 

Ernest CHAUSSON, qui fut, parmi les eieves de notre venere maitre 
Cesar Franck, I’un de ceux dont il etait permis d'attendre I’ceuvre 
artistique la plus eievee comme pensee et corame realisation, a ete 
enleve k I’affection des siens, comme Ton sait, par un accident mor- 
tel, dans sa quarante-quatrikme annee, le to juin 1899. Tout ce qu’il 
a laisse pone I’empreinte d'une personnalite superieure, avec un voile 
de tristesse saisissant, que Ton ne peut se defendre de relier k quelque 
obscur pressentiment de sa fin tragique. 

Son unique Symphonic, en s/b, op. ao, ecrite en 1891, est de 
forme classique. Elle est divisee en trois mouvements : la profonde 
puissance emotive du deuxikme merite d’etre signaiee. 

Jean GUY ROPARTZ, eikve de Franck egalement, a ete Directeur 
du Conservatoire de Nancy, depuis 1894. C’est Ik qu’on lui fit offrir, 
dks 1907, le poste de Directeur du Conservatoire de Strasbourg, 
qui devait lui etre attribue en 1919, dans des conditions que Ton 
n’avait peut-etre pas prevues. II est I’auteur d’une Symphonic, divisee 
aussi en trois mouvements, et dont le thkme principal est celui d'un 
Choral Breton. 
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Paul DUKAS (i) est aussi I'auteur d’une Symphonic, en ut, divisee 
en ti'ois mouvements. 

Alberic MAGNARD, fils du directeur du Figaro, cut une fin tragique 
et prematur^e, en 1914, au d^but de la Grande Guerre, dans des cir- 
constances demeur^es inexpliqu^es. 

II a laisse quatre Symphonies de forme classique. La Deuxieme 
avail 6te ex^cut^e en iSqS par I’orchestre de Nancy, sous la direction 
de Guy Ropartz. Le 14 mai 1899, quelques semaines avant la morr 
d’Ernest Chausson, Magnard organisa lui-meme un concert, au Nou- 
veau-Th^^ltre, a Paris, ou il conduisit I’ex^cution de ses trois premieres 
Symphonies ; la Troisi^me, qui venait d’etre terminde, s’imposa des 
lors comme une oeuvre de grande valeur, digne en tons points de fi- 
gurer au rdpertoire des grands concerts. 

Si nous avons voulu cloturer ici, par le nom d’un jeune ami et 
disciple que la mort nous a enlevd, la liste des « Francais modernes » 
qui se sont signalds dans le domaine de la Symphonic, c’est que le 
prdsent Cours he Composition ne prdtend nullement etre une sorte 
de « Repertoire des ouvrages musicaux contemporains ». A cote du 
regrettd Albdric Magnard et depuis lui^ combien d’autres sont encore 
bien vivants, Dieu merci ! Leurs noms et leurs oeuvres repondent 
pour nous et tdmoignent avec dclat de la vitalitd du gdnie sympho- 
nique frangais contemporain. II nous a paru ddplaisant d’exprimer fi 
leur propos des appreciations qui eussent fatalement rappele, parfois 
trop crument, les jugements du professeur sur ses eidves. Nous avons 
pensd preferable de nous reporter, par le souvenir, au temps ou nous 
avons donne pour la premiere fois, li la Schola Cantorum, la plupart 
des analyses dont on vicnt de lire le resume : il ne faut pas ouhlier 
que Ton etait alors en mai 1899. 

(r) Voir H® liv.» I>f*panie, page 4?!. 
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technique: 

I. DltFINlTlONS. 

L’expression Musique de Chambre ne signifiait primitivement qu’une 
diff^reace de destination par rapport la « Musique d’figlise » ; 
les mots italiens cfa camera {de chambre) s’oppos.aient ainsi aux mots 
da chiesa (d'^glise)^ de mSme que nos qualificatifs profane et sacri, 
pour caract^riser ces deux genres de musique ; cette opposition, on 
le voit, est toujours fondle sur le principe que nous avons formul<f au 
ddbut de cet Ouvrage (i) et qui a servi de point de depart k la classi¬ 
fication g^ndrale des genres musicaux (2): la distinction entre VArt du 
Geste, aboutissant k la Daiise, k la Chanson populaire dansie, et par Ik 
k la musique instrumentale ou sjmphonique, d’une part ; et, de 
I’autre, VArt de la Pat-ole, r^cit^e ou chant^e, aboutissant au Chant 
qrigorien, au Motet, et par Ik k la musique vocale ou dramatique, celle- 
ci toujours d’inspiration religieuse k I’origine, tandis que la musique 
symphonique, au contraire, se rattache toujours par quelque point k la 
danse populaire et profane. 

(i) Voir le Premier Livre de ce Coons, Chap, t, p. 97. 

(s) Voir !'• partie, la figure de la page i 3 . 
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Toutefois, il s’en faut de beaucoup que les mots Musique de 
(Jhantbi'e aient conserve, de nos jours, cette acception premiere, car 
il y a beaucoup de genres musicaux qui sont demeur^s essentiellement 
profanes dans leur destination, sans qu on leur ait r^serv^ la qualifica¬ 
tion « de chambre ». Cette denomination est plutot liee aujourd hui k 
I’idee de Imitation du nombi-e des executants, excluant par cela meme 
route masse chorale ou orchestrale dont la reunion serait impraticable 
dans un local de la grandeur d’une « chambre ». Des lors, il semble— 
rait que Texecution de cette Musique de Chambre dut Stre conliee k un 
petit groupe compose exclusivement de solistes : rien n’est moins 
exact, car, des I’avenement de ce genre de musique, on voit. apparaitre 
le fS.cheux usage de la basse dite chtfp'ee, c est—k—dire d une partie 
d’accompagnement harmonique, souvent des plus rudimentaires, oii les 
accords sont indiques par des chiffres surraontant les notes de basse. 
L’operation dite « realisation au clavier » de ces « abr6viations har- 
moniques » devient bientot la specialite de professionnels subalternes, 
que la jalouse aristocratic des solistes se garderait bien d’admettre dans 
son sein. Nous void de nouveau en presence de ces deux categories 
inegales d’executants qui, ainsi que nous I'avons signale ci-dessus 
(pages 70,71.), caracterisferent la forme Concert (et plus tard la forme 
Concerto) ; les re'citanis et les accompagnants. 

Les solistes de la Musique de Chambre, de mdme que ceux du Con¬ 
cert ou du Concerto, sont done accompagnis : et e’est III Tune des rai¬ 
sons, moins superficielle qu'il n’y parait, qui nous a conduits & traiter 
separement dans le present chapitre cette Musique de Chambre 
accompagnee, distincte par cela mSme, i nos yeux, de celle oCi routes 
les parties r^citantes sont « ^gales en dignity », ainsi qu’il arrive dans la 
forme type de ce genre, le Quatuor h Cordes, lequel fera Tobjet du 
chapitre suivant. Sans doute, I’importance de cette dernifere forme eGt 
suffi par elle-m^me k motiver cette separation, en d^pit du langage cou- 
rant qui range le Quatuor d Cordes dans la Musique de Chambre ; mais 
on verra par la suite que I’analogie, souvent tr6s grande, de ces deux 
genres de composition musicale est, sous beaucoup de rapports, plus 
apparente que r^elle, et que les particularit6s par lesquelles ils se dif- 
fdrencient sont, surtout k rorigine, tout k fait caract^ristiques, 

Musicalement, la realisation de I’harmonie chiffree par un instru¬ 
ment polyphone-(ordinairement le clavecin, quelquefois Torgue) est 
tout II fait semblable k une reduction au clavier de la partie d'orchestre 
accompagnant des premiers Concerts; car beaucoup de ces parties ne 
sont que la realisation d’une veritable basse chiffrde (ou chiffrable) 
par les instruments k archet, et Ton pourrait souvent substituer k 
ceux-ci un clavecin sans modifier I’oeuvre d’une fa9oa appreciable. Or, 
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il n’en sera plus de meme pour le Quatuor a Cordes seules, des que 
cette forme aura revStu son individuality dyfinitive ; tout au contraire^ 
nous y verrons immydiatement reparaitre cette « ygality en dignity » 
de tous les instruments rycitants, qui est aussi le propre de la 
Symphonic. 

On pent done dyfinir la Musique de Chambre accompagnee « une 
forme de composition instrumentale, construite comme le Concert k 
I’origine et, plus tard, comme la Senate, et exycutye par un trys petit 
nombre d’instruments rycitants (deux, trois ou quatre)^ accompagnys 
par un instrument poly phone (clavecin ou orgue) ». 

Les premieres oeuvres de Musique de Chambre accompagnee sont 
divisdes en trois mouvements correspondant approximativement, 
comme ceux des Concerts, aux types que nous avons ddsignys par 
les lettres S. L. R. Plus tard, les quatre types (S. L. M. R.) prove- 
nant de la Sonate seront adoptys aussi dans la Musique de Chambre 
accompagnie, sans que Ton y constate toutefois cette tendance fi la mul¬ 
tiplicity des mouvements qui s’apparente k la Suite, et qui ne se 
manifeste que dans le Quatuor d Cordes seules, peu prds exclusive- 
ment. 

Bien entendu, comme pour beaucoup d’autres formes musicales, les 
« difi'drences spdcifiques » que nous dtablissons ici sont fonddes sur 
la nature et la construction effective des ouvrages analysds, et non pas 
sur les appellations, souvent fantaisistes, que leur ont donndes leurs 
auteurs et surtout leurs dditeurs. 


a. ORIGINES »E La musique de CHAMBRE. - LES MADRIGAUX TRANSCRITS POUR 

INSTRUMENTS. — L’liCRITURK EN TRIO. - LE CLAVECIN INSTRUMENT RltCITANT. 


La plupart des formes syraphoniques profanes ayant pour commune 
origine le Madrigal vocal et sa transcription pour instruments divers, 
nous retrouvons ndeessairement ici le mdme point de ddpart que pour 
le Concert et pour la Symphonic. 

Nous avons signald ddjk (i) la diffusion rapide, vers la fin du 
XVI® sidcle, de ces transcriptions instrumentales, tantdt partielles, sous 
forme de Madrigal accompagni, tantdt intdgrales, sous forme de 
vdritable Musique de Chambre. II faut se souvenir qu’d cette dpoque 
la ligne de ddniarcation entre le genre saerd et le genre profane avait 


(i) Voir BOtammem, dsns 'ooxxt Premier JJvtt (pp. 187 et 188), ce qui a trait au Madrigal 
accompagnd, et, daue la Premiire Partie du prieent Deuxiime Livre (p. loa), ce qui a trait 
k I'orlgine de la forme' Suite. 
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beaucoup perdu d6ja de son ancienne rigueur. La belle floraison gr^- 
gorienne, initiatrice de la polyphonie palestrinienne, est alors sur son 
d^clin, tandis que I’esprit de la Renaissance, avec son cortege d’huma- 
nisme et d’^ldgante indifference, a fait devier quelque peu les axes de la 
pensee humaine ; et les effets de cette deviation se feront bientot sen- 
tir jusque dans les appellations en usage. Dans cette « chambre » 
[camera) ou s’executera le genre de musique qui nous occupe, le 
groupe des musiciens constituera la « chapelle » du seigneur ou du 
prince qui les ecoute et les retribue, meme si celui-ci n’a plus en son 
palais d’autre « chapelle » veritable que cette sorte de « temple de 
I'art », fort dissemblable d’un lieu sacre I 

Si cette « chapelle musicale » comporte ^ I’ordinaire cinq person- 
nages, qui n’ont rien d’ecdesiastique, c’est parce que I’ecriture po- 
lyphonique a cinq parties reelles est demeuree la seule en usage, 
mdme depuis que le soliste, nagufere un chanteur accompagnd par un 
quatuor, est devenu lui-meme un cinquieme instrumentiste. Ainsi, 
les cinq voix des Madrigaux de la belle dpoque, celle des Arcadelt, 
des Willaert, des Costeley et autres, ont c6d6 peu peu la place au 
soliste avec quatuor instrumental du Madrigal accompagni, puis 
enfin aux cinq instruments de la Musica da Camera, c’est-k-dire k la 
Musique de Chambre. Pendant quelque temps, on rencontre encore 
quelques Madrigaux avec soliste: celui-ci est tantdtun chanteur, tantbt 
un instrumentiste ; parfois m^me sa partie peut fitre confine k I’un 
ou k I’autre ad libitum : ce seul trait suffit k juger de I’importance des 
paroles aux yeux du compositeur. On peut penser que les chanteurs 
de quelque talent ne tarddrent pas k se d^sintdresser, eux aussi, 
d’^lucubrations oh leur partie pouvait €tre indiffdremment confine k un 
flhtiste ou k un violoniste. Ainsi, I’adaptation exclusivement instru- 
mentale supplanta d^finitivement la polyphonie vocale de I’Spoque 
pdrim^e, mais en conservant I’usage de Ve'criture cl cinq voix. 

Toutefois, la plus curieuse vari6t6 se r^vkle dans le choix des cate¬ 
gories d’instruments auxquelles sont confides ces immuables cinq 
parties, suivant les lieux, les modes, et probablement aussi les moyens 
financiers dont dispose le quelconque Mdckne qui les emploie. 

La distribution k des instruments k cordes est assurdment la plus 
frdquente ; encore ces instruments appartiennent-ils k deux families 
assez diffdrentes ; ici, ce sont les instruments k archet correspon¬ 
dent approximativement k ceux que nous employons encore : deux 
dessus de viole (sorte de violons), une haute-contre (notre alto), une 
faille (petit violoncelle) avec une basse accompagnante (notre violon- 
celle actuel). Lk, au contraire, ce sont des luths de diverse grossdur : 
deux luths ordinaircs (correspondant aux dessus de viole), deux autres 
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dits chitarroni (ancStres de nos guitares), et une ^norme kasse de luth 
qui n’a plus guere d’analogue aujourd’hui. 

Jusqu’ici, rien que d’assez normal : mais void maintenant les instru¬ 
ments k vent qui viennent prendre part ci ces pr^tendus « concerts de 
chambre ». D’abord ee sont les hautbois, famille alors complde (i), qui 
se partagent les cinq voix entre deux dessus de hautbois (analogues ci nos 
instruments actuels), deux tallies de hautbois (correspondant ^ peu pres 
k nos cors anglais) soutenus, si Ton peut dire, par une effroyable basse 
de hautbois dont la sonority, si nous en jugeons par le specimen que 
nous avons eu entre les mains (2), ferait regretter celle des plus stridems 
« klaxons » de nos modernes automobiles. Tout porte ^ croire que cet 
outil barbare ne s6vit que pendant un temps assez court et qu’on lui 
pr6f6ra bientbt le veritable fagotto, notre actuel basson. Mais il n’y 
a pas jusqu’aux instruments de cuivre, pr^curseurs inconscients de 
nos honnStes saxophones re(;us aujourd’hui dans a la meilleure soci^t^ 
qui n’aient eu leur part k cet'te premiere phase de I’instrumentation 
musicale : ne trouve-t-on pas, en effet, des madrigaux transcrits pour 
un corhetto (petite trompette, peut-^tre d coulisse, elle aussi) et quatre 
trombones de dift'drente grosseur. Cette conception spdciale de la Musique 
de Chambre 4oiinerait k pense.r que la « chapelle » k qui son execution 
6 tait confide opdrait plutot en plein air, et qu’il n’y restait k coup sur 
que peu de traces de son origme« eccld.siastique » ! 

II devait en €tre de mdme, k bref ddlai, de son ascendance madriga- 
lesque, dont le dernier vestige, I’dcriture k cinq veix, allait disparaitre, 
k son tour, pour faire place k la nouveU.e dcriture en trio, adoptde en trks 
peu de temps par presque tous les compositeurs de musique instru- 
mentale du ddbut du xvme sikcle. 

Cette nouvelle disposition dite « en trio « afl'ecte deux aspects diffd- 
rents : tantdt c’est un vdritable /rzo,formd de deux instruments rdcitants 
qu’accompagne une « basse continue » ; tantdt c’est un trio r^citant, 
confid k trois instruments concertants, tandis que le continuo rdalise au 
clavecin une harmonie rudimentaire chiffrde. On ne peut se refuser k 
reconnaitre ici les authentiques ascendants de nos Trips et de nos Qua- 
tuors avec piano, nettement distincts, par cela mdme, des Quatuors d 
Cordes seules qui feront I'objet du chapitre suivant. Bientdt on voit 
I’usage des trois parties rielles se rdpandre dans I’dcriture des instru¬ 
ments k clavier: mainte Suite pour orgue pu pour clavecin de J. S. 
Bach nous en fournit rexemple ; et la rigueur plus grande de cet usage 

(i) Voir, dm$ Vlntroduciion da pr^aent Livre, coqai a trait Si la <( Famille des Hautbois i 
(pp. 36 et suiv,) 

(3) Specimen appartenaot k la collection de M» Bricqueville, k Veraailles. 
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dans la section centrale de certaines dans'es comme le' Menuet fera 
plus tard d^nommer « trio » cette section elle-m^me. On ne peut 
omettre de remarquer ici que I’ancien Verset, formant lui aussi la 
section centrale du Re'pons traite polyphoniquement^ etait presque tou- 
jours 6crit trois voix, « en trio » ^galement. 

Par I’adoption de cette ecriture en trio, ou chacune des trois voix 
garde toujours une importance a peu pr^s egale, on voit se r^aliser 
assez rapidement^ dans les premieres oeuvres appartenant a la veritable 
Musique de Chambre accompagnee, cet ^quilibre harmonieux entre les 
instruments recitants, qui nous est apparu d^j^i comme la caractdris- 
lique propre, par laquelle ce genre musical se diff^rencie de plus en 
plus nettement du Concert et de la Symphonic. 

Entre le Concert, qui devait consacrer jusqu’k Tabus le triomphe du 
solo (et, plus tard, du soliste) et la Symphonie, fondle sur la multipli¬ 
city toujours croissante de la polyphonic instrumentale et des timbres, 
la Musique de Chambre, en adoptant dyfinitivement Ve'criture en trio, 
s’est proposye, en quelque sorte, comme un moyen terme, et il semble 
bien qu’elle ait gardy ce caractyre. Toutefois, sa parenty avec le Concert 
demeurera plus ytroite, tant que Tinstrument polyphone (clavecin ou 
orgue) n’aura pas d'autre fonction que la ryalisation de la basse conti¬ 
nue : telle est, en effet, k peu de chose ptfes, dans la plupart des Con¬ 
certs de la premiyre pyriode, le role du tutti des instruments accom- 
pagnants dits « de remplissage » {ripieni). Beaucoup de Trios de 
Chambre, dus k ceux que Ton doit considyrer comme les cryateurs du 
genre, aont de vyritables Concerts dont la partie d'accompagnement a 
6 ty simplement confiye au clavecin ou ^ Torgue, sinon mSme parfois 
ryduite de Torchestre pour ces instruments : nous en verrons des 
exemples ci-apr^s, dans la section hisiorique du prysent chapitre. 

Mais cet ytat de choses transitoire ne devait pas durer beaucoup plus 
tard que les premieres annyes du xvm® sifecle. A partir de ce moment, 
soit par Thabilety plus grande des compositeurs, dont le style s’ytait en 
quelque sorte rygyndry par le retour k I’ecriture en trio nycessitant un 
plus grand souci contrapontique, soit par les exigences des clavecinistes 
et organistes, rydamant eux aussi leur « place au soleil ». au lieu d’etre 
reiyguks au second plan, soit peut-fitre enfin en raison des notables per- 
fectionnements apportys au mycanisme des instruments k clavier, on 
vpitceux-ci prendre, dans les Trios de Chambre, une part beaucoup plus 
active k la rycitation et k Texpression musicale. Sans cesser de fournir 
k Tensemble Tappui harmonique que leur construction mtoe leur 
impose, ils sont associds au dialogue des parties comme un vyriiable 
inrerlocuteur ; ce personnage nouveau en arrivera bientdt k opposcr sa 
ryplique harmonisyek Tensemble des instruments k cordes, ainsi que 
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nous I’entendons encore,,de nos jours, dans nos Tr/os, Quatuors, etc., 
apec piano, tr^s diff^rents en cela des Quatuors k cordes seules. 

Dans notre Mustque dg Chambre accompagnee contemporaine, la par- 
tie de piano a toujours conserve ce caractere de « reduction d’orchestre 
au clavier », qui lur donne sa physionomie propre, tout ^ fait distincte 
de celle des Quatuors Archet: c’est done bien cette adjonction du cla¬ 
vecin (oude I'orgue) aux instruments r^citants qui constitue la « diffe¬ 
rence specifique » par quoi se definit ce genre de musique. 

En resume, si la Symphonic, fondee sur I’equiiibre entre les parties 
instrumehtales reputees « egales en dignite », apparait comme une sorte 
de reaction centre le Concert avec ses deux classes d’instrumentistes, 
on pent dire que la Musique de Chambre accompagnee est elle-meme 
uhe reaction centre le solo, cette autre caracterisiique du Concert, auquel 
elle s’oppose par le dialogue des recitants. Enfin, comme nous le ver- 
rons au chapitre suivant, le Quatuor k Cordes devait marquer ^ son tour 
une reaction contre Tabus du clavecin ou du piano dans la Musique 
de Chambre accompagnee. 


3 . adaptation a la MttSIQUE DE CHAMBRE DES QUATRE TYPES TRADITIONNELS 

(S. L. M. R.). 

On sait que les pieces polyphoniqdes appartenant k Tepoque du Motet 
et du Madrigal n’ont aucune regie speciale quant k leur construction 
thematique et tonale : c’est la forme du texte chante qui commande celle 
de la musique. Toutefois, comme dans les Madrigaux, ce texte s’appa- 
rente b'eaucoup plus k la Chanson populaire, Talternance seculaire des 
refrains et des couplets s’y ma'nifeste trfes souvent, sous Taspect de 
repetitions des mSmes phrases musicales separees par des phrases 
differentes, ainsi qu’il arrive dans les pieces instrumentales d’allure 
rapide du type Rondeau, ou dans les pifeces plus lentes de forme Lied. 
II va de soi que le Madrigal accompagn6 ou « semi-instrumental » ne 
diffkre pas du Madrigal vocal : dans Tun comme dans Tautre, c’est a la 
forme de la po^sie chanfoe qu’il faut demander la raison de la forme 
musicale ; et malgr6 la suppression du soliste chanteur, faisant place 
peu k peu au soliste instrumentiste, les mSmes errements resteront 
pendant longtemps enqore en usage dans les premiers embryons de 
Musique de Chambre, tant que \*dcritureen trio n’y amra pas pris d^fi- 
nitivement la place des cinq voix fogudes par Tantique Madrigal. 

Revenu plus ou moins au « style concertant », le Trio de Chambre fait 
pourtant une part plus large aux imitations diaIogu6es,d’origine contra- 
pontique ; mais, dans cette voie qui devrait le ramener vers Tart de la 
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Fugue, il est paralyse ^a.v\a. Basse continue avec son cortege encombrant 
de conventions harmoniques, tandis que seul le Quatuor k Cordes, 
Iib6r6 de ce « poids mort », ira redemander aux traditions de la Fugue 
et du Motet la seve vivifiante qui lui donnera bientbt la plus splendide 
floraison. 

Ainsi orient^ vers le style du Concert, le Trio de Charabre en adopte 
tout naturellement les formes : mais I’opposition entre le solo et le tutti, 
cause ^vidente de I’ordre des expositions dans le Concert, perd ici sa 
raison d’etre; les simples r^pliques du continuo r^alis^ au clavier ne 
sauraient ^tre assimil6es kcelles du tutti : aussi disparaissent-elles pres- 
que totalement dans la Musique de Chambre primitive. II ne lui reste 
de la construction emprunt^e au Concert que I’emploi d’un dessin 
thematique, sujet de dialogue concertant, analogue en cela au sujet de 
Fugue, et traits coinme tel, d'abord sur les functions principales {io- 
nicfue et dominante), puis modulant k quelques tons voisins {t-elatif, 
soiiS-dominante, etc.) pour conclure au ton principal, le plus souvent 
sans rdapparition du dessin initial. On voit par Ik I’analogie avec la 
forme Suite. Ces premiers Trios de Chambre, en effet, ne' different 
gukre des Suites pour clavecin ou pour orgue que par de plus fr^- 
quentes redites du thkme ; celles-ci sont dues k la vari^t^ des timbres 
des instruments concertants, ainsi qu’k I’application du principe alorsen 
honneur de leur «6galit6 en dignity ", chacun d’eux 6tant r^put^ pos- 
s6der un « droit 6gal »> k I’exposition du dessin thematique principal. 

Bientbt, ce sera I’instrument k clavier qui rbclamera I’exercice de ce 
« droit bgal», abandonnant ainsi son rblesubalternedei^a.we continue ponr 
prendre part all dialogue, Et,sans que I’onpuisse dbrnbler avecquelque 
certitude quelle est en ceci la cause ou I’effet, on constate que cette sorte 
d’accession du clavecin au grade sup6rieur coincide, dan.s la seconde 
moiti^ du xvia® sikcle, avec un discredit croissant de la basse chilTrbe. 

C’est k peu prks vers la mbme 6poque que nous avons assist^ k la 
transformation de la forme Suite en forme Sonate, instaur^e par 
Charles Philippe Emmanuel Bach et par Joseph Haydn (i). L'adoption 
de cette forme, alors nouvelle, dut btre consid6r^e k bon droit par les 
meilleurs auteurs comme un progrks veritable : effcctivement, on la voit 
p6n6rrer rapidement dans presque tomes les compositions de musique 
instrumentale et, naturellement, dans la Musique de Chambre accom- 
pagn^e. Celle-ci n’offre done pas de trace d’une construction qui lui 
appartienne en propre : les quatre types traditionnels que nous avons 
dtudibs k propos de la Sonate (2), avec leurs innombrables variantes, 


(i) Voir II« Uv,, i'-* partie, pp* et luiv, 

(a) Voir H* liv., partie, pp. i 53 k 176, 4 etc. 
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suffisent a lui conserver, mSme de nos jours, tout son int^'r^t. II faut 
observer seulement que le caract^re polyphone de.rinstrument k clavier 
(clavecin, orgue et maintenant piano) qui continue a accompagner le 
groupe des instruments Ji cordes, a toujours gard6 I’aspect d’une masse 
orchestrate reduite, dont I’ensemble s’oppose seul k tous les autres 
interlocuteurs du dialogue musical. C’est pourquoi, le piano (ou son 
succ^dan^) conserve le privilege de r^pondre tr^s souvent, par une 
exposition propre, k I’exposition des principaux themes par les instru¬ 
ments recitants. Cette double exposition, vestige du Concert, est 
demeur^e traditionnelle pour le theme initial des principales pieces 
de Musique de Chambre. Elle est beaucoup plus rare pour le second 
th^me qui, a cette 6poque, est peine formd et ne prendra son 
importance qu’avec Beethoven. En r4alit6, cette disposition est com¬ 
mune h la Musique de Chambre accompagn^e et k la Sonate pour 
deux instruments, que Ton pourrait aussi bien qualifier un « duo de 
chambre », k ce point de vue. 

Sauf cette particularity, la construction thymatique et tonale des 
pieces appelyesk constituer les Trios, Quatuors, Quintettes, etc., avec 
acconipagnement de piano, ne different en rien de ce qui a ytk di.t k 
propos des quatre types traditionnels (S. L. M. R,) de la Sonate. 


HISTORIQUE. 

4. LES CRyATEURS. 

C’est toujours au Madrigal, simple ou accompagny, qu’il a fallu 
faire remonter I'origine de la plupart des formes musicales appar- 
lenant k I’ordre symphonique ou instrumental. Mais avant que cha- 
cune de ces formes se soit nettement individualisde, une pyriode 
assez longue s’esi ycoulye, au cours de laquelle les oeuvres, encore 
mal dyfinies, peuvent fitre ratnenyes k une sorte d’ « embryon », 
commun k plusieurs types diffyrents qui ne devaient ytre fixys que 
par la suite. II ne faut done point ytre surpris de rencontrer, ici ou 
ailleurs, les mfimes noms d’auteurs, dyjk cit6s k propos de la Suite, 
du Concert, etc., et destinys k reparaltre encore, a propos du Qua- 
tuor k Cordes, ou myme de certains genres de Musique Dramatique 
(Cantata, Oratorio, Opira, etc.), dans le Troisikme Livre du prysent 
Ouvrage. 

Tel sera le cas, par exeraple, de Ludovico GROSSO da VIADANa, 
dont les transcriptions pour instruments de Madrigaux vocaux 
peuvent fitre indififyremment classyes, de myxne que celles de I’ltalien 
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AGAZZARI (157S f 1640),, comme des ebaiiches de Musique de Chambre 
accompagQ^e ou de Quatuors Ji Gordes seules. Sans nous arrdter k ces 
precurseurs trop lointains, nous prendrons comme point de depart 
le nom de I’abbe Steifani qui adopta le premier V^critu 7 'e en trio. 


Agostino Steffani. ...... 1654 f 172S 

Alessandro Scarlattl . i 65 g f 1726 

Giovanni Cari.o Maria Clari. . . 1669 f 1746 

Giovanni Baptista Sam.martini. . . 1704-]- 1774 

Pierre van Malder . 1724 f 1768 

Joseph Havd.v . 1782 f 1809 


A^dstino STEFFANI, qui debuta dans la musique enquaUtd de chantre 
^ reglis.e Saint-Marc de Venise, entra dans les ordres en 1680 et fut 
tour ^ tour abbe, diplomate et compositeur : nomm6 evSque en recom¬ 
pense de son habilete comme negociateur de I’^dectorat de Hanovre, 
en 1692^ il abandonna depuis lors la carrierc musicale. On a de lui, 
outre un certain nombre d’Op6ras, un recueil de Sonate da (iama'a 
pour deux violoii^, alto et Basse conthiue (i 683 ) affectant plutot I’aspect 
de Quatuors d Cordes emb':yonnaires, mais dej^ trds interessants, 
et une certaine quantite de veritables Trios. 

Alessandro SCARLATTI, ne en Sicile et mort h Naples, etait le p^re 
du ceiebre claveciniste Domenico Scarlatti (i). Auteur d’une multitude 
d’ouvragesde Musique dramatique profane et sacree (on a de lui cent 
six Operas et plus de deux cents Messes), ce musicien, d’une prodigieuse 
ftcondit^, a laissd ^galement dix-hutt I'ecueils de Musique de Chambre, 
dont chacun contient au moins huit pieces, qualifi4es Sonates bien que 
,leur forme soit d^J^ trfes analogue k celle des vdritables Trios de Cham¬ 
bre, telle qu’elle va se fixer d^flnitivement dans les ouvrages des auteurs 
suivants, 

Olovanni Carlo Marla CLARI, originaire dePise et maltre dechapelle 
k Pistoia, prfes de Florence, a public, en 1720, un recueil considerable 
de Trios de Chambre trfes estim^s. 

Giovanni Battista J 3 AMMARTIN 1 , orgatiiste milanais qui fut le 
maifre de Gluck, est le premier auteur connu de Musique de Chambre 
nettement diffSrenci^e, soit pour instruments k anchet avec Basse con¬ 
tinue r^alis^e au clavecin, soit pour instruments & cordes seules, cqmme 
nos Quatuors a'ctuels. 

Pierre van MALDER, n^ k Bruxelles, fut I’un des mcilleurs musiciens 


(i) Voir II* liv,, partie, p. i3q. 
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de la chapelle du prince Charles de Lorraine, gouverneur des Pays- 
Bas. Venn a Paris en 1762, il y fit ensuite plusieurs s^jours ; c’est le 
premier auteur connu de musique instrumentale qui ne soit pas italien; 
on a de lui plusieurs Symphonies, des Quatuors dontil sera question au 
chapitre suivant, et particuliferement six Sonatas a Trois qui sont de 
v^ritables Trios, Merits dans un style d^ja grandement affranchi des 
errements, universellement observes jusqu’alors, de la basse continue. 

Joseph HAYDN (i), dont on connait I'inepuisable fScondit^ musicale, a 
laiss^ tt'ente-cinq Ti'ios pour piano', violon et violoncelle, et trois autres 
avec une partie da flute au lieu de violon. 

Malgr^ leur m^rite r^el, les oeuvres de ces trois vrais cr^ateurs de la 
Musique de Chambre, Sammartini, van Malder et Haydn, ne nous 
apportent rien qui ne soit connu d^jli, en mati^re de construction. th6- 
matique et de forme g^n^rale : c’est toujours la Sonata, \ un ou k deux 
themes, qui en reste le type constant. 

A c6t6 de ces trois noms illustres, nous ne pouvons omettre de si¬ 
gnaler nouveau le musicien fran9ais ORl&TRY, dont le juste renom 
provient de ses Operas, mais qui voulut aussi s’essayer dans la Musique 
de Chambre, comme il I’avait fait pour la Symphonie, ainsi que nous 
I’avons dit ci-dessus (p. 114) : il a laiss^ deux Quatuors avec flute, qui 
datent de lySS, sans compter ses Quatuors k Cordes seules, k propos 
desquels nous retrouverons son nom k c6t6 de celui de son 6mule et 
contemporain Gossec, auteur de Symphonies comme lui. 


5 . LES CLA.SSIQUES ET LES ROMANTIQUES. 


Wolfgang Amadeus Mozart. ...... 

Ludwig van Beethoven. 

Franz Peter Schubert. .. 

Jakob Ludwig Felix Mendelssohn-Bartholdy. 
Robert Alexander Schumann. 


1756 t 1791 
1770 t 1827 

*797 t 
1809 t 1847 
t8io t i 856 


Wolfgang Amadeu* MOZART (2) ne pouvait ^videmment rester Stranger 
k un genre de composition aussi conforme & son gtoie que la Musique 
de Chambre; on salt avec quelle rapidity il icrivait ses oeuvres : jj 
s’en vantait d’ailleurs. On ne sera done point surpris de I’importante 


(i) Voir n* liv., partie, p. 206* 
{2} Voir n* Hv*, !*• partie, p. 216* 
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Enumeration de ses ouvrages de cette sorte avec piano, rEserve faite de 
ceux destinEs aux seuls instruments i archet : 

I Quintette pour piano, deux violons, alto et violoncelle ; 

1 Quintette pour piano, violon, violoncelle, hautbois et clarinette ; 

2 Quatuors pour piano, violon, alto et violoncelle ; 

7 Trios-pour piano, violon et violoncelle : 

I Trio pour piano, clarinette et alto. 

On se souvient que la clarinette Etait, au temps de Mozart, un instru¬ 
ment tout ci fait nouveau: par Ik s’explique trEs probablement la large 
place qu’il lui attribue dans sa Musique de Chambre. 

Ludwig van BEETHOVEN (i), dans sa carriEre pourtant beaucoup 
plus longue que celle de Mozart, n’a pas produit une quantitE aussi 
considErable d'ceuvres de Musique de Chambre. On a de lui : 

I Quintette pour piano et instruments k vents ; 

1 Trio pour piano, clarinette et violoncelle ; 

8 Trios pour piano, violon et violoncelle ; 

2 Quintettes pour piano et instruments k archet. 

On peut y ajouter le Grand Septuor, Ecrit pour unc sorte d’or- 
chestre restreint (violon, alto, violoncelle, contrebasse, clarinette, cor 
et basson) et quelques autres petites piEces pour instruments divers, 
qui n’offrent pas nonplus le vEritable caractEre de la Musique de Cham¬ 
bre accompkgnEe au piano. 

Le meilleur spEcimen k examiner dans ce genre de composition, 
parvenu au degrE de perfection que pouvait seul lui donner alors le 
maitre de Bonn, c’est le Trio op. 97, dEdiE k I’archiduc Rodolphe, 
en i8n, au moment du plein Epanouissement de ce que nous avons 
appelE la deuxikme mani^re de Beethoven : I’architecture gEnErale 
de cette oeuvre, au point de vue thEmatique et tonal, est tout k fait 
conforme k celle de la plupart des Senates pour piano de cette mEine 
Epoque. 

Le premier thhme du mouvement initial est formE de diux dements 
de caractEre opposE : le premier a' d'ordre rfthmique et le second a" 
plutdt mdodique en raison deses degrEs conjoints : 


Le pont n’est qu’un petit dEveloppement du premier ElEment a', 




(i) Voir n* liv.^ partie, p. 334 et guiv. 
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conduisant en quelques mesures k la tonality de sol, ou s’expose le 
second thkme (B)_, form^^ suivant I’habitude, de trois dements dont le 
dernier est ufte veritable phrase assez longue. 

Le diveloppemeni precede en trois « Stapes » : la premiere^ rythmi- 
que, traite la cellule initiale a' et conduit au ton de Mi\f [sous-domi- 
nante); la deuxikme, fix^e dans cette meme tonalite_, expose cette m^toe 
cellule_, en imitations, 'puis I’dimihe progressivement, tandis que la 
tonality s’infl^chit peu k peu vers la dominante de sol ; la troisi^me, 
en SOL, traite le second fragment du thkme initial a", et reprend la 
marche tonale pour atteindre et mSme ddpassef la dominante fa. du ton 
principal, ou elle s’arr^tera aiielque temps avant la reexposition. II 
faut noter I’effet de calme et de douceur qui r^sulte de cette « station » 
pr^alable k I’entr^e des themes dans la m^me tonality : on en irouve 
plusieurs exemples dans I’oeuvre de Beethoven, surtout vers la fin de sa 
vie, k une 6poque ou cela ne pent passer pour tine inadvertance de de¬ 
butant. En lui-meme, ce precede n’est pas recommandable : tant d’oeu¬ 
vres pkehent par leur rentre'e, pour la simple raison que Ton ne pent 
« rentrer » dans un ton ou I’on est dej&. Ici, k proprement parler, le per- 
sonnage thematique ne centre pas : on le retrouve peu k peu, dans son 
cadre tonal, comme s’il y avait toujours ete ; on est « rentr6» sans s’en 
apercevoir. II faut une grande habilete pour qu’un moyen, enlui-meme 
aussi paradoxal, ne nuise pas k la reexposition d’un thkme. Au sur¬ 
plus, dans cette reexposition, il semble que le premier' thhme (A) ne 
fait que passer ; le pont disparait presque completement et le second 
theme (B) occupe la plus grande partie de la fin de la piece : une sorte' 
de conclusion melodique, tenant lieu de veritable developpement termi¬ 
nal, insiste une derniere fois sur le thkme initial (A), ce qui explique et 
justifie la brievete de son apparition au moment de la rentree. Les to- 
nalites qui servent de point d’appui k ce premier mouvement, et que 
nous'avons qualifi^es assises tonales, k propos do la Symphonie(p. 112),. 
apparaissent dans cet ordre : si b , sol, mi b , si b, formant, comme nous 
I’avons fait observer, un arpkge harmonique et non pas des sons con- 
joints. 

Le Scherbo qui suit est construit comme celui dont la IX® Sym- 
l-»honie nous a fourni le module, e’est-k-dire que le trio se redit deux 
fois, entre trois expositions du Scherbo proprement dit, ce qui donne 
k I’ensemble un type de construction en cinq sections que nous avons 
appol6 Grand Scherbo (MM), par analogie avec le.Lied d^velopp^ (LL) 
•Sgalement divisd en cinq (i). 


( 1 ) On a signal# ddji, dans la I" panic du priSent Livre (p. Ikiy). ce type agrandi de 
Mouvement Modird, bien que les Senates proprement dites n'un offrent pas d'exemples. 
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La phrase principale de ce Scherzo est form^e de deux elements 
th^matiques (a' et a") avec redite du premier a ': 



L’exposition est construite comme celle du Scherzo de la IX« Sym- 
phonie, mats sans etre aussi longue. Le trio, en rH: b, contient 
^galement deux ^l^ments th^matiques, le premier plus sombre et 
chromatique, le second tr^;s rythm^, expos6 deux fois : d’abord au ton 
du trio, puis, apr^s une petite p^riode de marche, au ton de fa\>, c’est- 
a-dire b. la troisi^me quinte inf^rieure. Pour la lecture, cette redite 
est 6crite en mi% mais il faut I'entendre dans son veritable ton (i). 
Une redite da capo du Scherzo et du trio est indiqu^e par I’auteur ; 
enfin, une r^exposition terminale du Scherzo prend une forme con¬ 
clusive, avec rappel, en bi b, du premier 6l6ment du ti'io. Les tonalit6s 
pr^pond^rantes, formant les assises tonales de cette pi^ce, sont dis- 
pos^es comme un accord de quinte diminu^e : si b, mt: b, fa b (^crit 

Le c 61 l‘bre Andante cantabile en r 6 , dont le thi;me si expressif nous a 
servi de module (2), est du type Lied Vari6 (LV) : 



La phrase est divis^e en deux pdriodes : la premiere est expos^e 
deux fois : au piano, puis aux instruments r^citants ; aprfes une mon~ 
t6e b la dominante, la seconde p^riode redescend k la tonique et se 
termine par une sorte de « reflexion ». Les instruments r^pfetent aprfes 
le piano chaque membre de phrase. 

Le thfeme est suivi de cinq Variations : les quatre premieres, du 
genre que nous avons appel6 d^coratif, se succfedent sans interruption 
et ne se distinguent Tune de I’autre que par le dessin rythmique pro- 
pre k chacune d’elles (triolets pour la premiere, traits I'n doubles cro- 


{i)<7e.Ht un excellent exemple de ce que nous avons appel4, apres M Maurice Ganoillot, 
une hitirographie^ ttum pas une inharmonii, ce qui est tout autre chose (voir les notes, 
pages nS et ci-dessus), 

3) Voir liv,, p» 39. Get Andante est citd dgalement au chapitre de It Variation i voir 
II® liv.,. panic, p, 403. 
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ches pour la deuxieme, accords r^p^t^s en triolets de doubles croches 
pour la troisi^me^ et batteries en triples croches pour la quatrieme) 
c’est-i-dire une pt'ogression croissante de 1 ’agogique. II faut noter, 
maintes reprises, le magistral emploi du proc^d^ de la presence du 
thfeme pa 7 ' ses harmonies seiiles, le dessin m^lodique etant absent ou 
m^me remplac^ par un autre (voir, par exemple, les parties de vio- 
loncelle et de violon de la Variation, etc.). Apres le « paroxysme 
agogique » de la IVe Variation, tout s’interrompt subitement : c’est le 
th^me seul qui semble reiitrer comme au d6but. Mais, d^s la deuxieme 
mesure, il module et se divise en r^pliques comme en un veritable de- 
veloppement ': parvenu au ton de mi, il se transforme en une sorte 
de marche harmonique et regagne peu peu le ton principal, ou une 
nouvelle phrase, sorte de coramentaire du theme, sert de conclusion 
et enchaine au Final. Ainsi, cette V® Variation, point culminant 
de I’oeuvre, pafticipe a la fbis du developpement et de Vamplification : 
c’est bien Ik la (( composition », comme I’entendait I’auteur, lorsqu’il 
faisait k un interlocuteur quelques anndes plus tard, en 1817, la 
modeste r^ponse que nous avons d€jk cit6e(i). 

Le Final est dans la forme Rondeau, telle que Beethoven I’avait 
fix6e, dks ses premieres Sonates. Le refrain, qui n’apparait pas moins 
de cinqfois, offre la particularity d’etre nettement k la sous-dominante 
du ton principal, c’est-k-dire en jw/>, avec un la b qui ne disparait qu’k 
la cadence finale, lui donnant ainsi I’aspect d’une cadence suspensive 
k la domindnte (de mi b)-, Le premier couplet et le troisieme sont faits 
du mime yiyinent tenant lieu de seconde id^e ; aprfes le troisieme cou¬ 
plet, le rythme change et se rapproche de celui dela Gigue : le refrain, 
ainsi transform^, apparait alors dans la tonality yioignye de z ..4 pour 
revenir peu k peu au ton principal; un qiiatritme couplet, xres sautillant, 
affirme cette tonality, mais la dernikre apparition du I'efrain, pour la 
cinquikme fois, renouvelle I’impression de sous-dominante, que la 
coda &ssez brkve n’efface pas complktement. Malgry tout son entrain, 
ce Rondeau n’est pas la meilleure pikce de cette belle oeuvre. 

En. quittant Beethoven, et avant de nous occuper des Romantiques, 
les exigences de la cbronologie nous conduisent k rnentionner ici les 
noms de deux auteurs de Musique de Chambre, k peu prks contempo- 
rains du maitre de Bonn, avec legynie duquel ils n’ont pourtant aucun 
rapport. En raison de leur fycondity, <jui n’a d’ygale que leur lamentable 
banality, ces auteurs ont fait pendant prks d’un demi-sikcle les .dylices 
des « amateurs »' dans nos petites villes de province. Le premier en 

(1) Nous avons rapport^ cette anecdote a la page no de notre livre sur Bebthovbn cit;d ci- 
des8U8» p. 124. V, L 
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date, Georges ONSLOW- (1784 f iSSs), en d^pit de ce nom k desinence 
etrangfere, etait un Auvergnat, k Clermont-Ferrand, mais d origine 
anglaise ; il succ^da a Cherubini, comme membre de I’Acad^mie des 
Beaux-Arts, et fit ai^me quelques oeuvres dratilatiques. Outre ses 
Quatuors k Cordes, que nous mentionnerons en leur lieu, Onslow a 
compost, si I’on peut dire, dix Trios avec piano, et trente-quatre Quin¬ 
tettes^ dont la seule particularity est leur adaptation indiff^rente aux di¬ 
vers instruments a archet, « suivant la commodity de tout un chacun », 
comme on eut dit jadis : on peut les jouer, en eftet, soit sur deux vio- 
lons, un alto et deux violoncelles, soit avec deux altos et un violoncelle, 
soit myme avec un seul violon et deux altos... leur intyret n y gagne 
rien (i). 

Quant a Fryd4ric FESCA (1789 f 1826), violoniste originaire de Mag- 
debourg, digne emule du precydent, il a laissy quelques Trios avec 
piano, cinq Quintettes pour instruments k archet et des Quatuors. 

Franz SCHUBERT (2) s’est essaye ygalement dans la Musique de 
Chambre, ou il apporte les qualitys et les dyfaiits qu’on lui connait. Il 
n’y a de lui que deux Trios pour piano, violon et violoncelle, et deux 
Quintettes, Tun pour piano et instruments k cordes, I’autre pour cordes 
seules (deux violons, alto, deux violoncelles) ; il faut mentionner aussi 
son « Octuor », barbarisme par lequel on dysigne un ensemble de 
deux violons, alto, violoncelle, contrebasse, clarinette, cor et basson. 

Felix MENDELSSOHN ( 3 ) a laissd deux Trios et trois Quatuors avec 
piano, un Sextuor pour piano et quintette k cordes, deux Quintettes 
pour cordes seules, sans compter un autre a Octuor » qui n’est qu’un 
double Quatuor k Cordes. 

Robert SCHUMANN (4), parmi un certain nombre de pikces fantaisistes 
pour piano, violon et violoncelle, qui n’ont pas les caractyristiques de 
la Musique de Chambre, a composy trois vyritables Trios (I®^ en rd ; 
II® en ifA ; III® en sol) sans oublier son trks beau Quintette avec piano 
(op. 47) et un Quatuor avec piano ygalement. On pourrait ajouter aussi 
acette liste les Contes Fe'eriques (op. iSz), sortes de Trios pour piano, 
clarinette et alto. La. quality musicale de ces oeuvres permet de les 
placer pkfmi les meilleures de cette dpoque, oh la myeonnaissance des 


(1) Le fils de Georges Onslow que nous avons bien connu nagu^re, exer^ait la noble 
profession de Percepteur des Contributions directes dans une ville dp province. A. S. 

(2) Voir II« liv., partie, p. 402. 

( 3 ) Voir liv., I" partie, p. 406. 

(4) Voir II« liv., partie, p. 411. 
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principes essentiels de la construction tonale et th^matique a ddplora- 
blement desservi les plus sublimes genies. 

6. LES MODERNES ALLEMANDS ET RUSSES. 


Joseph Joachim Raff . 1822 f 1882 

Fk^d^ric Smetana. ..1824 f 1884 

Johannes Brahms .i 833 f 1897 

Alexandre Porphiriewitch Borodine, . . 1834 f 1887 

Johann Severin Svendsen .1840 f 1911 

Anton Dvorak. .......... 1841 f 1904 

Giovanni Sgambati .1843 f 1914 

Nicolas Andreiewitch Rimsky-Korsakow. . 1844 f 1908 

Alexandre Const antinowitch Glazodnovv. i 865 


Joachim. RAFF(i) u’apporte kla categoric de la Musique de Chambre 
accompagn^e qu’une contribution relativement modeste : un Quintette, 
deux Quatuors et quatre Trios avec piano ; il faut y ajouter un 
« Octuor » et un Sextuor pour instruments divers- Peu de chose^ on le 
voit, pour cet auteur de. plus de deux cents oeuvres catalogu6es, sans 
compter les autres. 

Fr6d6ric SMETANA, 6 lfeve de Liszt, qui v6cut k Prague oil il fonda 
une ficole de Musique, termina sa carrikre comme chef d’orchestre au 
th^atr6 national de cette mfime ville, et y eut, parmi ses altistes, le 
jeune Dvorak.^ Ces deux noms devaient demeurer associ^s par la suite, 
en tant que premiers reprdsentants d’une veritable Ecole Tchfeque, 
caract6ris6e, comme I’ficole Russe, par la large part que doit sa 
musique aux chants popolaires nationaux* Ces chants 6tant trks diff^- 
rents en Bohkme et en Russie, I’ficole Tchkque en ,a tir6 une marque 
trks originale, qui se r6vkle d^jk dans la Musique de Chambre de 
Smetana : un Trio avec piano. 

Johannes BRAHMS (2) est I’auteur d’un Quintette, de deux Quatuors 
et de quatre Trios avec piano, ainsi que de deux Sextuors, et deux 
Quintettes pour instruments d archel seuls, d’un autre Quintette pour 
c/ariHCWe et instrumenti k archet, et d’un Trio pour piano, clarinette et 
pioloncelle. CEuvres int6ressantes, certes, mais oil nous retrouvons trop 
souvent cette lourdeur de style que nousavons d^jk signal6e, avec aussi 

(?) Voir II* liv., 1*“* partie, p. 414, 

(2) Voir II* liv*, I« partie, 415. 
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quelques erreurs tonales comme celle qui surprend toujours Taudi- 
toire^ a la fin du Scherzo .de son Quintette avec piano: par une facheuse 
apparition de la sous-dominante, cette piece semble s’interrompre sans 
conclure : il en resulte un silence complet du piibliCj qui ne commence 
h applaudir qu’aprfes une bonne « pause » de plusieurs secondes. 
Cette verification des rigueurs des lois tonales doit gtre signalee, pour 
I’iilstruction des jeunes compositeurs. 

Alexandre BORODINE, dont nous avons dejJi rencontre le nom ci- 
dessus (p. 167), comme auteur de Symphonies, s’est essays egalement 
dans la Musique de Chambre, mais plus specialement dans la forme 
du Quatuor h Gordes seules, dont nous parlerons ci-aprfes (chap. iv). 

Johann SVENDSEN, dont nous avons rappele la fclcheuse destinee 
dans le choix de ses professeurs (p. iBy), ecrivit deux oeuvres pour 
instruments ^ archet : un « Octette » et un Quintette. 

Anton DVORAK^ le second des repr 4 sentants de cette Ecole Tchbque, 
dont nous venonsde parler k propos de son ain 6 Smetana, eut une car- 
ri^re assez mouvement^e, comme nous I'avons dit propos de ses Con¬ 
certos (p. 95). Sa musique se ressentde I’influence des danses natales; 
on a de lui deux Trios avec piano et nn Sextuor. 

Giovanni SOAMBATI, c^Rbre pianiste romain qui fut Thieve de Liszt, 
est I’auteur de deux C^intettes. 

Nicolas RIMSKY-KORSAKOW, qui fut officier de, la marine russe, 
avant de devenir professeur de composition au Conservatoire de Saint- 
Petersbourg, oh il eut comme 6lbve Glazounow, est surtout connu par 
ses oeuvres dramatiques, dont il sera question dans le Troisifeme Livre 
de ce CouRs; il est ^galement I’auteur de quelques pieces de Musique 
de Ghambre. 

Alexandre GLAZOUNOW, auteur de Symphonies que nous avons 
nientionndes ci-dessas (p. iSS-), a cbmpos6 6galement un Quintette, un 
Quatuor pour instruments h' vent, et des Quatuors h Cordes seules 
dont il sera question au chapitre suivant. 

Ges quelques ddsigaations des compositeurs de Musique de Cham- 
bre, allemands ou russes, ou m^me tchfeques, apparteoant h r6poque 
conteinporaine, ne pr^tendent aucunement offrir au lecteur une no¬ 
menclature complete: beaucoup d’oeuvres de m^rite ont vu le jour 
depuis la date lointaine oh les documents appel^s h constituer ce CouRS 
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DE Composition ont r^unis, et nous- n’avons signale ici quQ ce qui 
avail alors d6jk quelque notori^t^. Toutefois, en d6pit des quklit^s 
musicales tres r^elles de la plupart de ces oeuvres, il faut noter qu’au- 
cune d’entre ellesn’apportait, a noire connaissance, un 61 ^ment nouveau 
susceptible de modifier intrins^quement les formes traditionnelles en 
usage depuis Beethoven, dans la Musique de Chambre accompagn^e. 
On va constater qu’il en fut tout autrement dans les oeuvres de ceux 
que nous rangeons ci-apr^s sous le titre g^n^rique de « Fran^ais mo- 
dernes ». 


7. LES FRANgjUS MODERNES. 


CitSAR Auguste Franck^ . 1822 f 1890 

Edouaru Victor Antoine Lalo. . . . '. i 823 f 1892 

Charles Camille Saint-Saens . i 835 f 1921 

Alexis de Castillon de Saint-Victor. . . i 838 f 1873 

Gabriel Urban FaurE. .. 1846 f 1924 

Paul Marie Theodore Vincent d’Indy. . . i 85 i 

Ernest Chausson . i 855 f 1899 


C6sar PRANCK (1) devait sans doute se sentir attir6, d^s les premieres 
ann6es de sa carrifere musicale, vers la Musique de Chambre, car c’est 
k rage de dix-neuf ans, en 1841, un peu plus de treize ans apr^s la date 
des derniers Quatuors de Beethoven (1827), qu’il publia sa premiere 
oeuvre, consistant en trois Trios concertants pour piano, violon et vio- 
loncelle,« d^di^s k Sa Majestd Leopold !«', roi des Beiges, par C^sar 
Auguste Franck, de Li6ge » ; telest le titre exact de la premiere Edition 
de cette oeuvre, chez Schuberth et C“, k Hambourg et Leipzig. C’est 
seulement en 1879-1880, pr^s de quarante ans plus tard, qu’il devait 
revenir,par son magistral Quintette txi fa_,k cette forme de com'position, 
pour . atteindre, dix ans plus tard, en 1889, les hauteurs sublimes de 
son Quaiuor a Cordes en b 6 , dont nous parlerons au chapitre suivant. 

De tes trois Trios, nous devons retenir particuliferement le premier, 
en /a#, qui contient le premier essai de ces retours des thSmes que 
nous avohs appel6s cycliques^ marquant ainsi une date importante dans 
revolution des formes musicales. Ayant eu I’occasion d’analyser 
ailleurs cette mfime oeuvre, nous emprunterons i nos propres Merits les 
indications qui vont suivre. 

« Le Trio en /a #, avons-nous dit (2), est construit au moyen de 

(1) , Voir U* Uv., l>* partie^ p* 422* 

(2) Extrait do aotre li vre sur CiisAit Franck (chez Alcaa, 19^7)* 

y.i. 
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deux themes cycliques principaux, dont le premier sert de base aux 
trois parties de I’oeuvre et engendre, ea ses diverses modifications, le 
plus grand nombre des d6veIoppements,tandisquele second, immuable, 
reparait int6gralement reproduit dans chacune des trois parties. 

La premiere des deux idees generatrices, ainsi que le demande 
son role agissant, est d’ordre complexe ; elle commande un contre- 
point qui, soit qu’il I’accompagne ou qu'il se meuve pour son propre 
compte, devient I’un des agents les plus actifs de la structure thema— 



Le mouvement initial est de forme Andante et constitue en citiq 
divisions ou compartiments (LL) qui ne sont que des expositions suc- 
cessives des deux idees generatrices, le theme A faisant I’objet des pre¬ 
miere, troisieme et quatrieme divisions, tandis que le thfeme meio- 
dique B, sujet des deuxieme et cinquieme divisions, amene le ton 
de EA# qui cloturera I’oeuvre : 





PP 


Franck marque deja, des ce premier essai, sa predilection pour 
les tonalites chargees de dieses, qui fourniront plus tard la matiere de 
si hautes inspirations. 

II est a remarquer que cet Andante, conformement a I’ancienne 
coupe italienne, ne module que par changement de mode ; c’est done 
— et le compositeur I’entendait bien ainsi — un simple expose des 
deux personnages qui agiront dans les pieces suivahtes. 

Le deuxifeme mouvement, etabli a la sous-dominante (si), presente 
le type du Grand Sclier:{0 a deux trios (MM) et suit pas a pas le trace 
beethovenien desX® et XIVe Quatuors, avec cette particularite que le 
deuxieme trio-, point culminant de la piece, est forme pax le ihhme 
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generateur B;, appuye sur un rythme entendu dans VAndante^ ini^ 
tial_, rythme qui fat egalement le sujet principal du premier trio : 


Theme B (valeurs longues): 


Rythme th^matique 
du trio i 





P * 






"s' ‘ 


-J. 


.j— 








Comme VAndante pfSc6deat, ce Scherbo ne module pas, sinon par 
simple changement de mode, mais, apr^s d’ing^nieux d^veloppements 
fournis par la combinaison du contre-sujet a, puis du theme A avec le 
th^me propre du morceau,il s’enchaine au fulgurant Final en fa^, dont 
la m^lodie principale, d’une si g^n^reuse simplicity, n’est autre chose 
que I’amplification expressive du premier th^me gyn^rateur auquel nous 
avons attribuy I’ytiquette « A ». De meme, et par une fort logique 
symytrie, la deuxiyme idye musicale de ce Final, prysentye en re b 
(pour ur#, dominante), s’appuie sur d’obstinys pii^iicati du violoncelle 
selonle rythme connu du contre-sujet a. 

Ce Final est b&ti en forme de premier mbuvement (forme S), et 
son dyveloppement, s’avangant progressivement vers la lumiere, offre 
de curieuses associations simultanyes des idyes propres au Final lui- 
myme avec le thyme A et son contre-sujet a : il aboutit h un ypisode 
presque dramatique en r& qui amyne la reexposition. 

Cooune couronnement, reparait intact, immacuiy, le theme primi- 
tif B, concluant victorieusement au ton de fa #. Ce dernier mouvement 
est le seul qui prysente des gradations de teintes dues aux combinaisons 
tonales do,nt Franck tirera plus tard un si grand parti. » 

Par cette analyse sommaire, on peut juger de rioimense effort qu’avait 
dyjy ryalisy le jeune compositeur de dix-neuf ans, dans la voie de I’uniiy 
thymatique et de ces moyens de dyveloppement et de retour des thymes 
que nous avons appeiys cycliques, parce qu’ils se manifestent, sous 
diverses formes, dans le « cycle » des piyces diffyrentes dont I’en- 
serable constitue I’oeuvre entiyre. Sans doute, la quality intrinsyque 
de ces thymes est encore bien loin de faire prysager la maitrise future 
de I’auteur du Quintetle qxit nous aliens examiner; mais I’assimilation 
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des principes de construction appliques par Beethoven dans-ses derniers 
Quatuors atteint deji, chez Franck, une profondeur insoupconn^e de 
tous ses devanciers et meme d’un grand nocnbre de ses contemporains. 

Le Quintette pour piano et instruments a cordes, eafa, a vu le jour 
en' i88oj pres de quarante ans apres le Trio en f : ces deux 
ceuvres sont les seules (avec les deux autres Trios^, moins int^ressants, 
publics en meme temps que le premier) qui appartiennent^ dans 
I’oeuvre de Franck^ au genre de la Musique de Chambre accompagnde, 
Ici, comme dans la Symphonie en re, le r61e cyclique est attribu^ 
par I’auteur, non seulement k certains themes au nombre de quatre, 
mais k certaines tonalites, agissant comme des « p61es » d’attraction 
et demeurant eh antagonisme jusqu’k la victoire de I’un d’eux. D’un 
c6t^, il y a, dans I’intention de I'auteur,/a, ton du mouvement initial, 
auquel se rattachent toutes les modulations vers des tonalites plus 
sombres, dans la direction des sous-dominantes {r& b, etc.). De I’autre, 
ilya FA, entrainant avec lui tout le cortege des modulations vers les 
dominantes {bf, la, etc.). Le mouvement lent, plac6 entre les deux 
autres, est une sorte d’acheminement, de pont si Ton veut, reliant le 
« pole de fa » du mouvement initial avec le « pole de fa » du Final, 
au moyen de la tonality « interm6diaire » la, apparent6e par son 
mode au a pole sombre » {fa), et au « p61e clair » (fa) par sa proxi¬ 
mity tonale (relatif de la dominante). 

Les quatre themes cj'cliques [v, x, y, ;j) sont les suivants : 



Le thkme g^nyral (p) domine toute I’oeuvre, au cours de laquelle il 
ramkne toujours I’impression de chime et de s6rynity, de m^me que le 
theme dont le r61e est moins important. 

Le theme jc, au contraire, expose dfes le d^but, apporte avec lui 




















LES FRANgAIS MODERNES 


201 


I’agitationet la passion^ de mSme que le theme special au Final, bien 
qu’il soitd^j^ pressenti, par sa forme rythmique, dans le Lento. 

Le mouvement initial est precdd6 d’une large Introduction, qui pr^- 
sente les deux themes x etj, le premier aux instruments a cordes, le 
second au piano, marquant avec lui une opposition presque tragique. 
Les r^pliques modulantesde ces deux themes esquisseni Fantagonisme 
voulu par Tguteur entre les deux « tpnalites cycliques » de fa et fa. 
Une transition forra^e par la cellule du theme x, de plus en plus 
fesserr^e, conduit a I’entr^e en force de la premiere idee du morceau, 
en forme Senate; et cette idee n’est autre que le thfeme x lui-m6me, 
h peine transform^ rythmiquement. Le dessin du pont, sorte de 
coda plus m^lodique de ce th^me, parait au violon, tandis que le 
rythme obstin^' s’efface peu k peu, pour faire place a trois fausses 
entries modulantes, ennfib(^crit ur #), RAb (dcrit a«Ii) et sol, de la 
seconde ide'e, qui prend de plus en plus d’iraportance, parce qu’elle est 
faite du thfeme gdn^ral t', ets’expose ddfinitivement parle violon,en LAb, 
e’est-k-dire au relatif majeur, ni plus ni moins que ne I’eut fait, deux 
sifecles plus tdt, un Philippe Emmanuel Bach ou un Scarlatti. Toute- 
fois, en raison du r6le capital qui lui est assign^ par la suite, ce th&me v 
n’occupe ici qu’une vingtaine de mesures, et disparait aussitbt pour 
faire place au ddpeloppement. Celui-ci passe par trois « Stapes » suc- 
cessives ; la premiere, en 6tat de marche par le rythme du premier 
th&me (issu du motif x], aboutit rapidement k un rappel de ce thkme 
lui-m^me en oil il est d^velopp6 k I’aide de la cellule v du thkme 
g^n6ral; la deuxikme 6tape d^bute par un rappel fortissimo de la 
premiere id6e en mi \\ (6crit ici pour fa b), interrompu par le thkme v 
dans la nuance douce, d’abord en Atxpuis en or#, (e’est-k-dire m b, 
tonalit^ importante de toute I’oeuvre); la premikre id6e revient encore, 
violemment, dans le ton de fa # (pour sol b), interrompue de nouveau 
par le thkme g^n^ral v, modulant peu k peu jusqu’k ce qu’il s’^tablisse 
en «£!b, et se compl^tant mdodiquement par le rythme r^gulier en 
noires qui lui servait de basse jusqu’ici; la troisieme et dernikre ^tape 
du d^veloppement, trks brkve, est une marche, jalonn^e d’appels du 
thfeme X pour faire pressentir la rentre'e de ce m^me thkme,. sous 
forme de premikre idie. Aussitdt cette rentrde op6r^e, la r^exposition 
est interrompue, avant I’entr^e du second thkme, par deux rappels du 
thfemej^, rest6 sans emploi depuis I’lntroduction, et apportant ici comme 
un apaisement supraterrestre, qui vient dominer la violence du 
thkme x et preparer I’expdsition, complete pour la premikre fois, du 
grand ihkme v, formant la seconde idde an ton principal. Alors, par 
une transformation saisissante, ce thkme si doux [y] de I’lntroduction 
s’irapose dans un ensemble fortissimo des instruments k cordes, soutenu 
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par des traits en octaves du piano qui augmentent encore son intensity, 
et ramene une derniere fois le theme v, de plus en plus anim^, jus— 
qu’a la coda; faite d’un brusque rappel du premier th^me (tire de x) 
qui s’eteint progressivement. Tout ce developpement terminal, d’un 
effet poignant, semble confirmer la supr^matie du theme general v, 
comme s’il s’etait infiltre peu k peu dans I'oeuvre, toujours entrave 
dans son essor par son antagoniste, le theme y, plein de tendresse au 
debut et de passion dechainee k la fin. 

Les tonalites preponderantes, que nous avojls appelees les assises 
tonales, forment entre elles un robuste arpege harmonique : fa, la 
et fa, qui assure le solide equilibre de ce morceau. 

Ce souci des tonalites, qui etait, nous le savons, toujours present k 
I’esprit de I’auteur, se manifesto trSs curieusement dans le mouvement 
lent, considere par lui, de son propre aveu, comme une sorte de 
« transition tonale », servant k relier les tonalites du mouvement 
initial acelles, tr^s differentes, du Final : ainsi justifiait-il I’eloignement 
singulier des tons employes par lui dans ce magnifique Lento, dont la 
construction est, par ailleurs, des plus simples ; c’est une forme Lied (L) 
en trois sections, dont la deuxieme sert de developpement. Par une dis¬ 
position analogue k celle du mouvement initial de la Symphonic en re 
(voir ci-dessus, p. i6i), le theme initial est expose deux fois : d’abord en 
la, en raison de I’affinite de ce ton avec fa affecte au Final; puis en 
fa, pour fappeler la tonalite du premier mouvement; en mSme temps 
apparait le dernier thkme cyclique (;{) dont ^importance va s’accroitre 
par la suite. Sans cadence conclusive, cette exposition prend peu k peu 
le caractere de developpement, vers la tonalite de njJb, souvenir du 
mouvement initial, et se transforme en une phrase nouvelle, angoissee 
et douloureuse, jusqu’au moment ou un rappel lointain du thkme gene¬ 
ral (r) evoque un sentiment de douce consolation. Cependant, la phrase 
douloureuse se poursuit, k une allure qui doit etre, selon I’intention 
de I’auteur, de plus en plus acceieree; puis elle se transforme et s’en- 
chaine k la troisieme section contenant la reexposition. Ici, le thkme 
du debut reparalt sur d’autres degres ‘et avec d’autres harmonies ; 
mais le theme traite en canon, y prend une place plus grande, tandis 
que des rappels modulahts du developpement reviennent par un autre 
parcours tonal a la cadence terminate en la. 

Le Final, de m^me construction que le mouvenlent initial (S), debute, 
comme lui, par une Introduction importante, oU s’esqiiissent les ele¬ 
ments du premier thkme, semblant revenir peu k peu de tons elbignes 
(comme si \\ et fa #). Les tremolos chromatiques des instruments k 
cordes restehtdans I’imprecision ju^squ’au moment oil le theme, expose en 
octaves paries instruments k cordes, et nettement tn fa, va s’enchainer. 
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sans cadence nette, a une sorte de pont m6lodique <5naane du theme 
cyclique provenant lui—mSme du mouvement lent. Pourquoi ce theme, 
prenant le caract^re d une veritable seconde idee dans le Final, va-t-il 
^tre expose dans cette myst^rieuse tonalite de silq [majeur et mineur), 
sans aucune affinity apparente avec !e ton principal ? et pourquoi repa- 
raitra-t—il k la r^exposition, en fa #, dominante du ton precedent, sans 
aucune tentative de rapprochement progcessif vers le ton principal qu’il 
ne rejoindra jamais, marquant ici une ^'clatante contradiction avec les 
principes formels de construction tonale que le m.aitre enseigna toute 
sa vie ? Cette question, que nous regrettons encore aujourd’hdi de 
n’avoir pas pos^e au « pere Franck », demeure sans r^ponse satisfai- 
sante dans ndtre esprit : le rigorisme maintes fois 6prouv6 de I’auteur 
sur les questions de relations tonales exclut toute id^e d’in'advertance de 
sa part. Cette curieuse « derogation », le maitre I’a tr^s certainement 
voulue, mais nous n’en saurons jamais la raison. Quoi qu’il en soit, 
nous sommes bientdt ramen^s en pays moins inconnu par I’entr^e du 
developpement traitant le premier theme en ut, dominante du ton prin¬ 
cipal, puis en /a, egalement voisin : mais la tonalite eioign^e de fa #, 
moins insolite dans un developpement, va reparaitre avec le dessin 
meiodique aigu qui servait de contre-sujet au pont meiodique (theme (); 
dans ladeuxieme periode du developpement, le premier theme du Final 
est traite rythmiquement k la sous-dominante {si t>), soutenu par une 
basse obstinee dont le r6le grandira lors de la peroraison; une troisieme 
periode assez breve, combinant cette basse avec le second theme, con¬ 
duit li la r^exposition. Aussitot apres I’entree du premier thhme au ton 
principal, le second se combine avec lui et avec un rappel, par les 
instruments k cordes, d’eiements provenant du Lento, ce qui rend 
inutile le retour du pont meiodique : alors apparait cette curieuse 
reexposition du second thkme, nettement en fa#, majeur et mineur, 
sans aucun retour de ce theme au ton principal. Un simple « glisse- 
ment ehromatique descendant » des basses gagne par degres la tonalite 
de (uT#), marquant I’entree du developpement terminal: ici revient 
peu i peu le theme general de toute I’ceuvre [v) combine avec le pre-, 
mier theme du Final, et regagnant le ton de fa. Une sorte de coda 
agogique, s’accelerant de plus en plus et provenant toujours du theme 
general, termine I’oeuvre. 

Peut-etre faut-il attribuer k quelque intention dramatique que Franck 
n’a jamais reveiee la singuliere construction de ce Final, dont les assises 
tonales reposeilt sur fa, si \\,fa # et enfin fa. Le genie du maitre pou- 
vait seul realiser I’equilibre tonal d’une piece construite sur ces bases 
paradoxales et en tirer cet emouvant poeme qui justifie ndanmoins notre 
admiration.- 
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Edouard LALO, dont nous avons mentionne (p. i 66 ) la Sym¬ 
phonic en sol, est aussi I’auteur de trois Trios pour piano, violon et 
violonceUe, sans compter ses Quatuors a Cordes, dont il sera question 
au chapitre suivant. 

Camille SAINT-SAfiNS (i) a ^crit un Quintette avec piano, op- 14 , un 
Quatuor avec piano,o'p.4^1 et deux Trios pour piano, violon et violonceUe, 
op. 18 et g 2 , ainsi que le Septuor, dit de la trompette, op. 65j.ou cet 
unique instrumental vent m^le habilement son timbre a ceuxdu quatuor 
k cordes et. de la contrebasse, accompagn^s au piano. 

Alexis de CASTILLON ( 2 ) nous a laiss^, outre deux Trios et un Qnm- 
iette avec piano int^ressants, un Quatuor avec piano (op. 7 ) quim^rite un 
examen particulier. Sans approcher dela staret^ de metier de son maitre 
Cesar Franck, Castillon marque d^ji dans cet ouvrage un effort pour 
renouveler la forme : mais la g^n 6 reuse spontaneity de ses themes est 
desservie par son inexperience. Une grande Introduction fait entendre 
d’abord la periode generatrice de la premikre idde du mouvement initial,: 
cette idee s’expose ensuite avec quelque hesitation, et son exposition 
s’interrompt parun rappel de I’lntroduction, reliee sans transition avec 
\e.seconde idie. Celle-ci, d’aspect trfes schumannien, comporte les trois 
elements traditionnels, dont le deuxieme emprunte son rythme au 
theme initial, tandis que le tfoisieme, reproduisant iin fragment dejk 
expose, conclut au.ton principal, sol, au lieu de provoquer, par la modu¬ 
lation ordinaire, la « mise en mouvement » du developpement. Malgre 
ce retour premature de la tonalite, le developpement se poursuit, trai- 
tant a diverses reprises la fin du second theme, avec un rappel de Tin-' 
troduction, en passant par les tonalites de fa et de la et en resserrant 
peu k peu les elements du theme. Alors revient le thkme initial, en mou¬ 
vement plus lent, sans que Ton puisse preciser si c’est vraiment une 
reexposition ou la continuation du developpement: cependant, le second 
theme suit inimediatement, sans pont, et aboutit k une sorte d’amplifica- 
tion conclusive. Ici, par une innovation assez heureuse, on voit repa- 
raitre route I’lntroduction, compietee parunbref developpement terminal. 
II semble que ce soil surtout I’indetermination de la premiere idee qui 
nu^se k i’equilibre de ce premier mouvement, un peu trop monotone, 
au sens rigoureux du terme, en raison du retour inopportun du ;on 
initial 41a fin de fexposition. 

Le Scherio qui suit, en r£, avec son rythme tout 4 fait libre, indepen¬ 
dant de toute barre de mesure,est une chose charmante, qui laisse bien 

(1) Voir II* liv., I” partie, p. 427* 

(2) Voir II* liv., !*• panie^ p. 427. 
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loin derriere elle toutes les compositions de Musique de Chambre 
accompagn^e de la m^me epoque. Ala fin du trio, en re, il faut noter, 
en raison de sa date incontestablement ant^rieure, la phrase tout a fait 
analogue a celle que Ton connaitra plus tard sous le nom de « theme 
des Filles du Rhin », dans la Tetralogiede Richard Wagner. La redite 
du Scherzo se termine par un rappel du trio, dans la tonality de fai, 
avant la cadence finale, du meilleur effet. 

\SAndante, simple Lied en trois sections, pr^c 6 de de quelques 
mesures d’Introduction, procbde normalement jusqu’a la r^exposition 
du thfeme, dans la section terminale ; la, le th^me initial, en trois 
p^riodes suivant la tradition, se complete vers le milieu par un dessin 
nouveau, qui entre en lutte avec le theme de VAndante, jusqu’h ce qu’il 
devienne lui-mSme la premiere id^e du Final, expos 6 e par le violon. In- 
genieuse disposition, mal exploitde par la suite : ce Final, concu comme 
un accroissement perp^tuel de I’agogique jusqu’h sa conclusion, est 
d’une construction d^fectueuse. La premiere ide'e, expos^e deux fois 
dans sa premibre partie, disparait ensuite completement, toute la pibce 
consistant dans I'exploitation de la seconde ide'e. II faut dire que cette 
seconde id 6 e, en trois phrase's, contient dans la troisifeme une sorte 
d’augmentation du thSme initial, laquelle sans doute a paru suffisante 5k 
I’auteur pour le dispenser de rSeiposep r 6 ellement ce th^me. A I’audi- 
tion, il ne semble pas que cette suppression soit trfes heureuse. Cette 
seconde id 6 e, enquelque sorte « combin 6 e », est relive kla premifere par 
un pont, dont les tonalit^s de transition ne sont pas des mieux choisies : 
FA, notamment. Le retour du ton initial, sot, imm^diatement apr'bs la 
fin de I’exposition, reproduit la mfime d 6 fectuosit 6 que dansle premier 
mouvement ; aprbs un court d^veloppement, le second thkme reparait 
seul et conclut par sa trbisi^me phrase, remplacant probablement la 
premiere id 6 e dans rintentiqn de I’auteur. En depit de son rythme trfes 
vivant, ce Final est assurdment ia moins bonne partie de ce Quatuor, 
qui contient pourtant de trfes interessantes tentatives, utilisees depuis 
par des compositeurs plus experiment's. 

Gabriel FAUR6 (i), dont nous avons signaie deji les belles Senates 
pour violon, et que nous retrouverons au Troisifeme Livre h propos de 
ses imp^rissables mdlodies vocales, est aussi I’auteur de deux Quatuors 
piano (op. i5 en ut, 1879 ; et op. 65 en sol, 1886 ) et de deux Quin¬ 
tettes, dont le premier en rd, paru en 1906 , (op. 89 ) pr^sente, surtout 
dans le mouvement initial, d’int^ressantes particularitds de construc¬ 
tion : ce morceau, dont la tonality de ri, avec si ^ assez frequent, est 


(i) Voir U* liv., !*• partie, p. 428. 
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certaioement infiueac^e par le Premier Mode gr^gorien, repose sur un 
th^me unique fait de deux 6 l 6 ments (A et B)^ traites alternativement : 




Un petit thfeme compl^mentaire, en 6tat de marche, se combine avec le 
dessin B, et ne reparait plus par la suite. Apr^s un court d^veloppe- 
ment, I’^l^ment succedatit k I’^ldment A^ mais k la dominante, est 
traite plus longuement qu’au d^but et ram^ne une derni^re fois le 
dessin A, a la sous-dominante majeure (sol), ce qui forme une 
cadence plagale par le mode oppose tout a fait caract^ristique du mode 
gr^gorien de re sans aucun accident: pour finir, les deux dessins A et B 
se combinent et co'ncluent en nfi. 

h’Adagio qui suit est une forme Lied, en sot, sous-dominante de 
mode oppose : la premiere section contient une grande phrase modu- 
lante k ^ ; la section centrale ast une sorte de sujet de Fugue en si, 
traits trks librement (k quatre temps); la section terminale, aprks avoir 
rdexpos^ la phrase du d^but, en octaves aux instruments k cordes, se 
combine avec le sujet fugu 6 , formant une sorte de canon trks libre, mais 
extr^mement nqusical. 

Le Final est un Rondeau en r&, dont le refrain, expose en octaves, 
sans basses,, s'apparente k I’^l^ment B du mouvement initial: 



La premiere exposition de ce refrain contient trois 616ments, comme 
une phrase de lied ; aprks un premier couplet modulant, le refrain 
revient en abr 6 g 6 et avec inflexion k la sous-dominante ; puis un 
deuxieme couplet traite un 61'dment du refrain ; celui-ci revient en 
canon, rappelant le sujet fugu 6 du mouvement lent; un dernier coUplet 
plus agogique sert de pdroraison,. suivi d’une coda oil Ton reconnalt le 
refrain lui-m 6 me r^duit k un simple rythme en triolets. 

Vincent d’INDY (i) est I’auteur d’un Quatuor avec piano (op. 7 , 1878 ), 
d'un Trio pour piano, violoncelle et clarinette (op. 29 , 1887 ), d’un 


(i) Voir II® liv., partie, p. 428. 
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Quintette Avec piano (op. 81, 1924), et d’un Trio ipourpiano,'violon et 
vidloncelle (op. 98, 1929), auxquels il faut ajouter la Suite en b£ (op. 24, 
1886) veritable Septuor pour quatuor a cordes, deux flutes et une 
trompette. 

L’analyse du Trio avec clarinette peut ofFrir, croyons-nous, un cer¬ 
tain int^r^t, en raison des essais de formes nouvelles qu’il contienl. 
Dans le mouvement initial, il y a une tentative de construction sur trois 
idies, sugg^r^e par la forme analogue du premier morceau de la Sym- 
phonie Hdroi'que de Beethoven, sans nous donner pleine satisfaction. 
Par centre, les deux id^es du Final n’en ferment qu’une seule-en rea¬ 
lity, ce qui ne nous apparait pas non plus comme tin avantage. 

Trois themes cycliques principaux {x,y, i) circulent dans I’ceuvre : 


X . 


r: 11 i ■= 

^ p —-- 




Theme 
g6n6rateur 
de toute 
I’ceuvre. 



Theme de caractire 
populaire, apparais- 
sant seulement dans 
le Scherzo (second 
trio). 



Theme-accessoire, apparai iflt _au 
milieu de I’exposition duj. emier 
thtoe et destine a forjuer la 
troisieme id^e. 


En d^pit de son titre « Ouverture », le mouvement initial est du type 
S., pr^c^dd d’une Introduction cyclique, pr^sentant les motifs essen¬ 
tials : le thhme g^n^ral (x), le d^but de la seconde id^e et les pre¬ 
mieres notes de la troisifeme (^). Esquiss^s d’aboird au ton principal 
St b. ces dessins se repetent au ton eioigne de si t| et enchai- 
nent k une transition agogique preparant la veritable entree du 
theme general, devenu la premih’e idde du morceau ; cette pre¬ 
miere idee, longuement exposde, a la forme d’une phrase-lied dont le 
dessin constitue le milieu : innovation discutable k nos yeux, car la 
trop grande longueur de cette idee alourdit et retarde I’exposition ; la 
periode finale de cette premiere idee est une sorte de « conclusion gene- 
rale » qui sera exploitee dans le developpement. La seconde idie, en- 
cha|nee sans pont, est au ton de sot b (ecrif ea#), tierce majeure 
grave du ton principal : e’est. encore une phrase-lied, sans conclusion, 
dont les deux premieres periodes sont exposees au piano et redites par 
les instruments recitants ; la troisieme periode est une combinkison 
de la premiere avec le theme qui.va prendre de plus en plus dim- 
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portance, puisqu’il s’expose a son tour comme une veritable troisieme 
idee, d’abord au violoncelle^ puis 4 la clarinette, avec une sorte de 
contre-sujet chromatique : 



Cette espece d’adjonction a I’exposition, participant en meme temps 
au d^veloppementj a le tort^ selon nous, d’allonger demesur^ment cette 
partie du morceau, ce qui nous a conduit k abr^ger le plus possible la 
reexposition : d’ou il rdsulte une veritable disproportion. Le develop- 
pement proprement dit ne commence qu’apres le repos en ut qui ter- 
mine cette entree de la troisieme id^e : il traite surtout le thfeme x, 
d’abord k la basse du piano, en re, avec le contre-sujet chromatique 
k la clarinette, enchainant une exposition complete de la seconde 
idee a la dominante [fa], k laquelle est adjointe une longue conclu¬ 
sion qui n’apparaissait pas dans, la premiere partie. L’^ldment chro¬ 
matique reparait, en lutte avec la troisieme idee (thfeme ;;[) modulant 
vers la : le th.eme x revient peu k peu, formant une sorte de fausse 
rentrde, avant la rentree veritable au ton principal, expos6e dans la. 
force, mais ^court^e pour la raison que nous avons dite : une sorte de 
d^veloppement terminal, intercal^ entre la premiere id6e et la seconde, 
sert de pont, afin de reculer le plus possible la derni^re apparition de la 
seconde idee, qui a et^ longu'ement exposde dans le ddveloppement ; ce 
dernier rappel est ^galement abr^g^, et suivi d’une conclusion par 1’^- 
l^ment chromatique (sur la dominante) combing avec la « tSte » du 
th^me g6n6ral. Ainsi, ni Tune hi I’autre des deux id^es traditionnelles 
n’est entiferement rdexpos6e, ce qui tient Si la fois I’importance crois- 
sante de la troisieme id^e, et a la trop grande longueur des deux autres ; 
celles-ci ne reparaissent que fragmentairement, ce qui est pour nous un 
d6faut. Cette critique (i) tendrait k prouver que, pour composer un 
morceau bien 6quilibrd, il est plus prudent de s’eri tenir k la vieille 
forme. 

Le « Divertissement » {Scher\o) qui suit est dans le cadre classique, 
avec deux « Interm&des » ou U'ios diff^rents, dont le second est deux 
temps (- 1 ) selon la formule schumannienne. Le th^me principal 
n'est autre que le th^me x, change de rythme et de ton, c’est-k-dire 

(i) Le « collaborateur qui tient ici la plume ne peut laisser passer ce jugement 

de son maltre, sans rappeler qu’il ne s’y associe en aucune manifere : c"est V « auteur » 
seul, qui, lors de ^analyse de cc Trio k la classe de composition du 22 mai 189^, s'adressa 

lui-m^me ces amferes remontrances, que son fiddle el^ve sousaign^ nota scrupuleu- 
sement. 
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de fonction, mais sans modifier les notes elles-memes : la tonique si b 
est devenue une dominante en mi b • 



mf 


Le premier trio (tel celui d’un Allegro militatre) est k la sous- 
dominante: mais^ afin de neutraliser Tefifet absorbant de cette « redou- 
table fonction le second trio est surla toniqne (wf b) mode mineur. 
C’est ici que s^expose sous sa forme definitive le theme conductedr^^ 
comme un Chant populaire. Le th^me du Scherbo revient immediate- 
ment et se combine avec celui-ci, de plus en plus « populaire et 
obstinement k deux temps « contre » les trois temps du Scher\o, 

Le « Chant eiegiaque » qui forme la piece lente est un simple 
Lied en trois sections^ ou la clarinette et le violoncelle repr^sentent 
deux personnages differents, tandis que le piano figure une sorte de 
cadre immobile^ avec ses quatre accords parfaits dont les notes su- 
perieures sont la transposition en wi b des quatre premieres notes 
du theme general x. Dans la premiere section du lied^ la clarinette ex¬ 
pose son theme propre, sur les harmonies obstinees du piano, que 
complete k la fin le dessin rythmique : 



La deuxieme section s’etablit immediatement en fa b (ecrit mi fci), ou le 
violoncelle expose un autre theme^ tres different^ tandis que le 
dessin rythmique s'affirme de plus en plus au piano : vers la fin^ la cla¬ 
rinette superpose la derniere phrase de son th^me a celui du violon- 
celle ; la troisi^me section reprend en grande force les quatre accords 
en b, disposes en vastes arpfeges, tandis que les deux instruments 
s’unissent pour redire « avec une grande intensity d'expression », tan- 
tot en octaves (le violoncelle au-dessus) tantot k Tunisson, la cantil^ne 
du d^but. Le dessin rythmique, toujours au piano^ forme un court d^- 
veloppement terminalmodulant, que de longues tenues chromatiques 
ascendantes.des^ instruments ramfeneht^ parun chemin d^tourn^^ de la 
dominante k la tonique, 

Le Final est une forme Sonate (S), sans autre tentative d’innovation 
que Tunit^ th^matique voulue de ses deux id^es (A et B) : 














310 


LA MUSIQUE DE CHAMBRE ACCOMPAGNfiE 



Sous son double aspect, ce th^me est special au Final : expose en qua¬ 
lity de thfeme A, il est suivi d un pont assez long, ou nous retrouvons 
notre Chant populaire [r) apparu au Scher\o ; le theme B, en qualitd 
de seconde idee est, bien sagement, k la dominante fa. 

II reprend son aspect A pour coramencer le developpement, en 
et moduler jusqu’k z,Ab, en se combinantalors avecle thfeme gdn6ral (x). 
rappele par la clarinette, puis avec le Chant populaire (y) confix au 
violoncelle. Le theme x triomphe et s’expose largement au violoncelle, 
en avec un nouveau rythme k formant cornme un « Episode 
central » plus apparent^ k la forme Ouverture que le mouvement 
initial d^core de_ ce titre : cet episode se complete par un rappel du 
thkmej' ralenti et presque « funebre ». La reexposition delate alors 
brusquement, avec le pont (tir^ du thkme y) encort plus developpd 
que la premikre fois, et un rappel de la seconde idee B, au contraire 
tres ^court^e : ce motif unique reprend alors sa forme A, tandis que 
le thkme g^n^ral (jc) aux instruments semble le dominer : une esquisse 
ironique du dessin r forme une coda agogique subite. 

Ernest CHAUSSON (voir ci-dessus, p. 176) est I’auteur d’un Trio avec 
piano, d’un Quatuor avec piano qui, sans contenir d’innovation justi- 
hant son analyse a cette place, n’en est pas moins une oeuvre remar- 
quable, etd’un « Concert » que Ton doit considdrer comme un veri¬ 
table Sextuor, pour violon solo, quatuor a cordes accompagnant et 
piano. 

Comme nous I’avons fait remarquer en terminant le chapitre d& la 
Symphonie, il a paru, depuis le temps oh ces analyses ont dte faites 
aux classes de composition de la Schola Cantorum, bien des oeuvres de 
Musique de Chambre, dontl’interet instructif ne le ckde en rien a celui 
des divers ouvrages que nous venons de mentionner. Il ne nous 
appartient pas d’entreprendre ici une « mise k jour « qui t6t ou tard 
doit devenir elle-merhe incomplete. 


IT 
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Technique. — i. Detinitions. — 2. Origines du Quatuor ii Cordes : le Motet ; la Fugue; le 
Trio de Chambre. — 3 . Caracteristiques du Quatuor classique. — 4. Unit6 du Quatuor 
classique ; afEnite des themes ; relations de tonalite ; rang et forme des divers mouve- 
ments. 

Historique. — 3. Le Quatuor avant Beethoven. —• 6. Lcs seize Quatuors de Beethoven. — 
7. Le Quatuor depuis Beethoverf : Romantiques AHemands et Etrangers ; EVan^ais mo- 
d ernes. 


TECHNIQUE 

I . BI^FINITIONS. 

En comparant entre elles les diverses definitions qae nous avons eta- 
blies pour le Concert (chap. 1, p. 71)^ pour la Symphonie (chap, ii, 
p. 100) et pour la Musique de Chambre accompagnee (chap, 
p. 180), il est ais6 d’en d^duire celle que nous proposerons pour le 
Quatuor k Cordes seules^ que nous avons delib^r^meni traite comme un 
genre special, proc^dant sans doute des trois autres^ en mtoie temps 
que de la Fugue et de la Sonaie^ mais pr^seniant n^anmoias une phy- 
sionomie synth^tique propre. 

Sans qu’il soit besoin de remonter k T^tymologie et de signaler 
les variations de signification, cette veritable forme musicale se d^finit 
d’elle-m^me : « une composition exclusivement concertante, destin^e 
k quatre instruments k archet (deux violons, un alto et un violoncelle) 
dont le rdle individuel est Equivalent en intdrdt et en importance, sans 
qu'aucun des quatre ait le caractfere pernfianent d’accompagnateur <>* 
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Ainsi, au Concert le Quatuor a Cordes seules emprunte le principe 
du dialogue musical ei de 1 ’feature polyphonique; ala Symphonie il em¬ 
prunte r^quivalence des parties instrumentales « ^gales en dignity « ; 
a la Mustque de Chambre accompagnee il emprunte la restriction du 
nombre des executants, tout en dliminant le fastidieux continuo de I’ac- 
compagnateur. Mais en outre, il s’apparente nettement a la Fugue par 
sa disposition contrapontique, tandis que la construction thematique 
et tonale de la plupart de ses pieces constitutives prend module sur 
ce « prototype de routes les autres formes symphoniques » qu’est la 
Sonate (i). 

A s’en tenir au sens originaire du mot Sonata, le Quatuor a Cordes 
seules serait mSme la Sonate par excellence, puisqu’il est execute par les 
seuls instruments auxquels on applique le verbe sonare, sonner, verbe 
reserve, on s’en souvient, aux instruments a archet, par opposition 
aux instruments a clavier q\xe Ton touche {toccare, toccata), et ah voix 
qui chante {cantare, cantata). 

Cette fusion ou cette synthese de tomes Ifes formes connues dans le 
Quatuor a Cordes, il appartenait augenie beethovenien de la completer 
eticore, en y introduisant les plus beaux specimens de la Variation, et 
en multipliant le nombre de ses pieces pour rappeler I’ancienne 
forme de la Suite. 

La forme Quatuor nous apparait done comme une resultante, ou, si 
Ton prefere, une « quintessence » de routes les autres : a ce titre, elle 
devait etre traitee separement, k une place qui ne pouvait Stre que 
la premiere, si Ton avait egard k son merite, ou la derniere, en tenant 
compte k la fois de son apparition tardive dans I’histoire des genres 
symphoniques, et de I’obligation deconnaitre prealablement les formes 
plus simples oh elle devait puiser les elements complexes de sa perfec¬ 
tion. 

C’est pourquoi I’etude du Quatuor a Cordes seules apparait ici en 
dernier lieu, apr6s routes les formes pUrement symphoniques, et im- 
mediatement avant celles qui, corhme VOuverture et le Pokme sympho- 
liique, sont dejk penetrees par les principes d’ordre dramalique, dont 
I’examen approfondi doit faire I’objet du Troisikme Livre de ce Cours. 


(i) Voir II« liv., partie, p. 433, 
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•2. ORIGINES DU QUATOOR A CORDES-SEULES. 

LE MOTET. - LA FUGUE - LE 'TRIO DE CHAMBRE. 

A ne consid^rer que la matiere du Quatuor a Cordes, ses execu¬ 
tants^ sa construction, il n’y aurait pas lieu de lui attribuer une 
origine distincte de celle qui fut commune, comme nous I’avons vu, 
k toutes les autres formes symphoniques : et Ton devrait trouver ici, 
I’indvitable retour au Madrigal accompagne ou transcrit pour instru¬ 
ments, ancetre venerable autant que nebuleux de notre art instrumen¬ 
tal. Toutefois, cette sorte de « filiation concrete », dont nous avons 
tente de donner une grossi^re figuration au ddbut de la Premiere Par- 
tie de ce Deuxieme Livre du Cours decomposition (i), serait en quelque 
sorte purement « physique », et ne nous renseignerait que sur le 
« corps » du Quatuor : sa conception intellectuelle, son « ame » ose- 
rions-nous dire, n’est pas Ik. Cette individuality des quatre parties 
rdcitantes gardant chacune Ieu,r expression propre, caractyristique 
formelie du Quatuor d^s son apparition, ce n’est pas le Madrigal, 
accompagny ou non, qui la lui a transmise : c’est le Motet. C’est le 
rdveil de ce besoin esthytique de la polyphonic, alors de plus en plus 
dessychye par I’envahissement de la basse continue dans le Concert et la 
Musique de Chambre, qui provoqua chez les meilleurs auteurs de la fin 
du XVIII* sifecle la vdritable ry action du Quatuor a Cordes. De my me 
que, dans le Concert, la suppression des instruments d’accompagnement 
ou de « remplissage » (ripieni) avait prypard I’avynement de la Sym- 
phonie, ainsi^ dans la Musique de Chambre, I'yiimination analogue 
du banal continuo allait permettre au Quatuor d Cordes de reprendre 
son rang Idgitime dans la glorieuse .lignye du Motet et de la Fugue. 
C’est pourquoi, tout en assignant au Quatuor sa place naturelle, 
en tant que descendant immydiat du Trio de Chambre et, par celui-ci, 
du Madrigal accompagni, nous avons cherchd k le rapprocher le plus 
possible de la Fugue musicale et, par celle-ci, du Motet, que nous 
considdrons avec quelque raison comme ses vdritables « ascendants 
spirituels ». 

S’il est vrai, en effet, qu’en cessant d’exister comme composition 
musicale autonome, pour devenir un exercice pddagogique, la forme 
Fugue n’a point encore donnd naissance a un genre nouveau, qui puisse 
etre classd dans-sa descendance directe, elle n’en a pas moins continud 
a exercer une influence prdponddrante sur plusieurs autres formes de 
composition soit vocales, soit instrumentales et, parmi ces dernidres. 


(i) Voir II* liv., I** partie, p. i 3 ,le Tableau de la Classification des Formes musicales. 
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on ne saurait m^connattre que le Quatuor a Cordes apparait au pre¬ 
mier rang. Le caract^re exclusivement r^citant de ses quatre lignes 
m^lodiques simultanees devait fatalement le ramener au modfele ori- 
ginel de la polyphoaie vocale, le Motet, et par lui la Fugue qui n’en 
avail tout d’abord que la transcription instrumentale textuelle. La 
nature propre des instruments a archet, destines, nous I’avons vu 
(p. g), a remission de sons conjoints, done melodiques, ne pouvait 
que renforcer encore cette analogic ; toute pi^ce. de style fugu^, en 
effet, se rapproche d’autant plus du dialogue vocal qu’elle est ex^cutde 
par des instruments i archer, chacun de ceux-ci pouvant a tout mo¬ 
ment faire entendre, comme les voix, ses accents et son expression 
propres, tandis que I’uniformit^ des touches du clavecin, et surtout de 
Torgue, tend n^cessairement a efiacer I’individualit^ th^matique des 
parties au benefice de I’ensemble harmonique. Ainsi, la suppression de 
I’accompagnement au clavier, dans la Musique de Chambi'e. devait en- 
trainer de profondes modifications, non seulement dans I’aspect ext6- 
rieur du Quatuor d Cordes, mais aussi dans sa structure et m^me, si 
Ton peut dire, dans sa conception. 

En tant que r^sultante de ces origines multiples, la forme Quatuor 
devait logiquement apparaitre post^rieurement aux autres, aussi bien 
dans I’histoire de celles-ci que dans la carri^re propre de chaque auteur: 
car tous ceux dont les oeuvres ont quelque valeur n’ont produit leurs 
Quatuors d Archet que tardivement, apres (souvent m^me longtemps 
apres) leurs autres compositions de Musique de Chambre. 

Tels ces dessins des grands maitres, qui tirent leur expression du 
faitqu’ils sont rdduits, presque sch^matiquement, k leurs traits stricte- 
ment essentiels, ces quatre lignes melodiques combin^es, dont I’en- 
semble harmonieux peut atteindre 4 une perfection d'autant plus grande 
que les moyens mis en oeuvre sont plus restreints, exigent du compo¬ 
siteur la seule quality pour laquelle les conditions de temps ne peuvent 
Itre suppl^des par aucune autre : la maturity. 


3 . CARA-CTJ^RISTIQUeS. OU QUATUOR CLASSIQCIK. 

Apparue tardivement dans la chronologic des genres musicaux, la 
forme du Quatuor d Cordes seules n’a point connu les longs tS.tonne- 
ments parjesquels ont du passer les autres formes : un demi-si^cle k 
peine s’est dcoul^ entre les premieres teutatives d’Albrechtsberger pour 
donner aux Quatuors une physionomie particulifere et la stabilisation 
du Quatuor classique r^alisde par son genial 61 feve Beethoven. 

Aux timides essais des Satnmartini, des Van Malder, des Gossec 
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et de quelques autres, Albrechtsberger a de substituer une pre¬ 
miere forme Prelude et Fugue, empruut^e k J. S. Bach, sans dome 
parce qu’elle s’adaptait mieux au style polyphonique du Quatuor. Mais 
il ne tarda pas k I’abandonner, pour adopter k sa place la solide cons¬ 
truction de la forme Sonate, dont nul compositeur ne devait plus 
s’^carter notablement d€sormais. Chez ses contemporains Haydn et 
Mozart, cette sorte d’ « orchestration a archets » ne diffkre guere de la 
Symphonie classique en usage que par I’absence des instruments i vent : 
c’est une « Sonate k Cordes » comme la Symphonie n’est qu’une 
« Sonate d’Orchestre ». 

Avec la docility et la prudence que nous lui connaissons, Beethoven 
ne manquera pas d’observer fidelement, dana ses premikres oeuvres^ 
les regies qu’il a reques de ses maitres Albrechtsberger et Haydn : ses 
premiers, Quatuors seront en tout point semblables k ceux de ses 
devanciers. Toutefois, k leur exemple, il ne se hktera pas d’aborder ce 
genre diflScile de composition. Si son protecteur et ami le comte Appo- 
nyi lui demande, dks lyqS, d’ajouter un Quatuor aux trois Trios et 
aux trois Sonates pour piano qu’il a d6jk publides, il se gardera de lui 
donner imm6diatement satisfaction. Nous savons, par les pr^cieux 
« Cahiers d’Esquisses » que nous a fait connaitre Nottebohm, qull y 
renon<;a en 1797, aprks des essais qu’il jugea lui-mkme insuffisants, car 
il en utilisa les 616 ments pour son Trio, op. 3 , et pour son Quintette 
(op. 4). C’est seulernent quatre ans plus tard, vers 1801 ou 1802, qu’il 
se risquera k Retire et k publier ses six premiers Quatuors, op. l 8 , dans 
lesquels on pent voir d^jk la ligne de demarcation entre cette pe'riode 
cPimitation, que W. de Lenz appelle son « premier style », et la periode 
de transition^ occup^e par le « deuxikme style » que lui attribue le 
m^me historian. 

Nous avons dit prec6demment k quels signes, irrecusables pour 
un musician digne de ce nom, se r^veiait cette « deuxikme manikre », 
dont les six premiers Quatuors k Cordes constituent le point de depart. 
Mieux encore que dans les Sonates pour piano de la meme epoque; 
nous pouvons verifier ici k quel point Beethoven « se garde bien de 
repudier les anciennes formes etablies », mais « s’efforce au contrairede 
les adapter k I’etat desa pense.eet de ses aspirations,desormais incom¬ 
patibles avec le Vieux formulaire musical un peu conventionnel, dont 
il s’etait contente Jusqu’alors » (ij. 

En moins de quatre ans, de 1802 k 1806, un pas de geant a ete 
franchi ; aux six premiers Quatuors, op. 18, va succeder Top. 69, con- 
tenant les trois suivants; I’adaptation de I'ancienne forme est faite, k 

(i) Voir !!• liv., I»f)artic, p. 339- 
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peu de chose pres, dans I’esprit de celui dont « les pareils a deux fois 
ne se font point connaitre » ; et la forme particuliere du Quatuor 
classique est desormais cr^^e, instaur^e de routes pieces par le g6nie 
beethovenien. 

La structure ext^rieure est toujours celle de la Sonate, et le principe 
de I’equilibre instrumental est toujours celui de la Symphonie; mais 
des signes distinctifs speciaux sont apparus, qui feront desormais du 
Quatuor a Cordes la. forme symphonique par excellence, cr^6e par 
Beethoven, et ^leveepar lui h des sommets dont la hauteur est h peine 
accessible aujourd’hui la comprehension des musicians les plus ins- 
truits dans leur art. 

Ces caraoteristiques nouvelles, sp^ciales au Quatuor classique tel 
que Beethoven nous I’a legue, peuvent etre ramenees k six points prin- 
cipaux: 

1° La construction sur deux themes de caractkre oppose, avec 
developpement et reexposition, que nous avons qualifiee le type S, 
devient celle de la plupart des mouvements constitutifs du Quatuor. 
Cette •preponderance du type S est surtout frappante dans les dix 
premiers Quatuors de Beethoven : le Septikme a ses quatre mouve¬ 
ments dans cette forme ; les Huitikme et Neuvikme ont trois de leurs 
motivements sur quatre dans cette mSme forme. C’est seulement k 
partir du onzikme que nous verrons des tentatives nouvelles se mani- 
fester. 

2 ° Les deux thkmes de la forme Senate, presque toujours opposes 
et s^par^s dans les autres genres de compositions, offrent au contraire 
dans les Quatuors, k partir du Septikme, la particularity toute nou- 
velle de se compmelrer mutuellement, le premier thkme, d’ordre ryth- 
mique, se combinant avec le second, d’ordre myiodique, dks I’appari- 
tion de celuirci, contrairement k ce qui se produit d’ordinaire dans les 
Senates ou les Symphonies. 

3 ° La grande Variation. amplijicatrice, cryation beethovynienne 
s'il en fut, occupe dans les Quatuors une place beaucoup plus grande 
que dans les Senates : on en trouve I’emploi, dks le Douzikme, dans 
le mouvement lent (Thkme variy), ce qui parait normal ; mais k partir 
de cette oeuvre, c’est dans presque tons les mouvements que ce moyen 
expressif de dy veloppement est employy de plus en plus fryquemment. 

4“ L’adjonction d’une Introduction, soil en quality de pryparation 
ou de a portique » avant le mouvement initial, soit en quality de tran¬ 
sition ou de « conduit» entre deux mouvements diffyrents, est devenue, 
dans le Quatuor beethovynien, un yiyment trks fryquent de la compo¬ 
sition, alors que, dans les Senates, il est au contraire exceptionnel. On 
ne compte pas moins de douze Introductions ryparties dans les seize 
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Quatuors ; elles consistent^ en g6n6ral, en une sorte d’exposition. 
anticip^e, d^form^e ou simplifide, du theme principal, de Videe-mere 
soit de I’ceuvre entifere, soit tout au moins du morceau qu’elle pr^c^de : 
c’ est I'ancienne conception du role du Prelude dans la Suite, au temps 
de J, S. Bach, en tenant compte toutefois de la difference d’^poque et 
de style qui existe eritre ces deux maitres. 

5 ° L’accroissement du nombre des mouvemenU differents tend 
aussi, dans le Quatuor, a se rapprocher des usages de I’ancienne Suite, 
dont la Senate beethovenienne, au contraire, s’est eloignee de plus en 
plus, puisque nous' avons vu que les dernieres etaient restreintes a trois 
et meme & deux mouvements seulement. A I’inverse, les Quatuors n’ont 
jamais moins de quatre mouvements ; douze d’entre eux observent de 
la sorte la tradition constante de la Symphonic; deux autres (les 
Sixieme et Quinzieme) sont en cinq mouvements ; deux autres enfin, 
lesTreizifeme et Quatorzieme, qui, en d6pit de leur num^ro d’ordre, 
sont, comme nous le verrons, les derniers en date, contiennent jusqu’k 
six mouvements. Ce retour k I’antique forme Suite, abandonii^e par la 
Sonate comme par la S}rmphonie, se manifeste nettement par divers 
indices dans les Quinzieme et Seizieme Quatuors, comme si I’auteur 
avait pressenti quelque voie nouvelle dans cette direction, alors 
« oubli^e », ainsi que le sont d’ordinaire les choses que notre vanity 
qualifie de « nouveaut^s » ou d’ « innovations ». 

6 « Cette vari^t^ ou cette liberty plus grande dans le choix des 
moyens purement symphoniques ou exclusivement musicaux, pour la 
composition des Quatuors, parait avoir une provenance extramusicale 
ou simplement po^tique. Par Ik, le Quatuor beethov^nien va nous rap¬ 
procher graduellement de laMusique Dramatique, qui doit faire I’objet 
du Troisikme Livre de ce Cours. II est certain que le Quatuor se « dra¬ 
matise »,-en ob^issant, plus ou moins consciemment peut-€tre, k un 
programme, k une int^tion poetique ou allegorique, sur laquelle I’au- 
teur ne nous renseigne qu’incomplktement et comme k regret. Quel- 
ques titres brefs comme La Malinconia pour le mouvement lent du 
Sixikme Quatuor, Cavatina dans le Treizikme, et plus sp^cialement la 
Cantona du Quinzikme, exprimant les mSmes sentiments que la Fugue 
finale de la Sonate pourpiaiio, op. i io(i), enfin, le fameuxMws^ essein? 
qui cldture le Seizikme, peuvent parfois guider nos recherches sur les 
intentions du pokte-symphoniste. Dans la plupartdes cas, au contraire, 
nous en somraes rkduits k conjecturer, d'aprks nos propres impressions, 
la signification profpnde de ces pages, douloureuses presque toujours, 
sans espkrer connaitre jamais ce que I’auteur a voulu dire ou peindre ; 


(i) Voir 11* Hv., !*• partic» p. 365 . 
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mais nous ne pauvons nous refuser a sentir qu’il a voulu dire ou peindre 
quelque chose. 

Toutefois, 4 I’inverse de ce qui se passe trop souvent dans nos 
Po^tnes Symphoniques contemporains, cette myst^rieuse intention 
poetique, dont la presence est ind^niable, ne s’exprime jamais aux 
d6pens ou 4 I’encontre des lois immuables de la construction sym- 
phonique : les principes d’^quilibre tonal ou rythmique siif&sent tou— 
jours a l^gititner la forme donn^e 4 I’ceuvre, quelle que soit la part 
r^serree a T^motion intime ou tragique qui I’anime. 

II n’en sera plus de m^tne, lorsqup la solide armature classique 
donate par Beethoven 4 la forme Quatuor se d^sagr^gera peu 4 peu, 
d’abord sous la pouss^e romantique, puis, de nos jours, sous I’influence 
nettement anarchique qui tend 4 confondre tous les genres. Get appel 
4 la po^sie et au drame, toujours soumis chez Beethoven aux normes 
de la facture musicale, des lois tonales, en un mot, de I’architecture, 
deviendra biehtot un simple appel au d^sordre, unpr^texte dit « d’ori- 
ginaliti », servant tout Juste 4 voiler I’ignorance de Tauteur ou son indi¬ 
gence imaginative. Seuls ^mergeront encore, dans cette d6cadence d’une 
forme que les dernieres oeuvres du maitre classique avaient ^lev^e aux 
pjus hauts sommets, ceux qui n’ont point dedaigne de suivre la voie 
ftconde qu’il leur avail ouverte, tout en y donnant carrifere parfois 4 
des dons d’^vocation pittoresque ou descriptive hors de pair. 

C’est cette sorte d’empi 4 tement progressif des iSI^ments dramatlques 
ou descriptifs, ext^rieurs 4 la musique, qui semble devoir faire subir 
au Quatuor 4 Cordes contemporain une destin^e assez correlative de son 
origine : petite Symphonic pour archets a sa naissance, il ne sera plus 
gu 4 re 4 son dedin qu’un petit Poeme Symphonique pour archets, avec 
les memes qualites — et aussi les memes defauts — que ce genre, bien 
« moderne », a introduits dans notre art instrumental contemporain. 


4. UNIT^ DU QtlATUOR CLASSIQUE. — AFFINITY DES ’THtfeMES. 

RELATIONS DE TONALITE. — RANG ET FORME DES DIVERS MOtJVEMENTS. 

La condition essentielle de « maturite » que. reclame chez son auteur 
la composition d’un Quatuor a Cordes ne peut manquer d elever cette 
forme, en quelque sorte « quintessenciee et synthetique », 4 un degre 
d’uniti plus prpfonde encore, s’il se peut, que celle de la forme Sonate, 
4 une perfection plus grande, consequence d’une somme superieure de 
reflexion prealable et d’habilete technique. En etudiant les chefs- 
d’ceuvres que sont les seize Quatuors de Beethoven, on assiste 41 ’eton- 
nante transformation par laquelle passe son genie, pour atteindre les 
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sommets presque inaccessibles des quatre ou cinq derniers. C’est a peiae_, 
en effet, s’il commence k se trouveraujourd’hui un public, encore bien 
restreint, dont la hauteur d’intellect soit adequate aux beaut6s que 
contiennent ces derniers Quatuors. Chaque oeuvre vraiment artistique, 
nous le savons, porte en elle son enseignement, mais cet enseignement 
ne vaut que pour un temps, pour une 6poque donn^e : plus I'oeuvre est 
murie et belle, plus ce temps, plus cette epoque sont ^loign^s dans 
Tavenir de la date de son apparition- Telles sont bien, dans les der¬ 
niers Quatuors, cette maturity et cette beaut6 qu’apres un sifecle (ils 
datent de 1826) ils arrivent k peine aujourd'hui k leur temps, a leur 
Epoque. C’est une raispn de plus, pensons-nous, pour que Ton doive 
leur consacrer I’examen attentif que nous entreprenons ici, car ils sont 
k nos yeux comme «I’Apocalypse de I’Evangile musical beethov^nien ». 

Ces affinit^s des thhmes^ que no.us avons signal^es dans les Senates 
pour piano de Beethoven (i), sont beaucoup plus nettes encore dans 
ses Quatuors k. Cordes. D6jk, cette penetration mutuelle des deux 
idees d’une meme piece, ,qui est une de leurs caracteristiques, montre 
bien la tendance k une unite plus intime; cette tendance est encore 
renforcee par des relations thematiques qui se revklent de plus en plus 
frequemment d’une pikce k une autre, et donnent a I’ceuvre, plus encore 
que dans les dernieres Sonates, une veritable forme cyclique. L’lntro- 
duction y joue en general le principal r 61 e, par son affirmation d’eie- 
ments thematiques destines k se retrouver dans la piece qui la suit, et 
parfpis mSme dans les autres. Le Quatorzieme Quatuor presente le 
plus frappant exemple de cette maniere de proceder, car il repose sur 
un theme unique, presque exclusivement. 

Les relations de tonalitd^ etablies entre les diverses pieces des Qua¬ 
tuors, sont trait^es avec moins de rigueur que dans les Sonates : on se 
souvient que la moiti^ environ de celles-ci [quince sur trente—deux) sont 
absolument unitoniques, la seule difference existant entre leurs mouve— 
ments n’etant jamais qu’un changement de mode sur la m^me tonique. 
Bans Ihs sei\e Quatuovs, au contraire, on n’en rencontre que deux 
dans ce cas, le Quatrieme et le Huitieme. Sur les quator^e autres, six 
ont I’un de leurs mouvements dans la tonalite de la sous-dominante : 
c’est le Scherbo, dans le Septifeme ; dans les cinq autres (Deuxieme, 
Cinquieme, Sixifeme, Dixifeme et Treizikme) c’est la pikce lente. Dans 
quatre autres Quatuors, cette m^me pifece lente est dans le ton de la 
quatrikme quinte descenddnte, c’est-k-dire k la tierce majeure grave de la 
tonique principale : ce sont les Troisikme, Quatorzieme, Quinzikme et 
Seizikme. Quatre Quatuors ont Tune de leifrs pikces au ton relatif dn 


(i) Voir !!• liv., I” partie, p. Sig et suiv* 
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ton principal : la pifece lente dans les Premier et Neuvieme, le Scherzo 
dans les Dixi^me et Quatorzieme. Dans deux autres, au contraire, 
Pune des pieces est k la tonality de la troisieme quinte ascendante, c’est— 
a—dire de la tierce mineure grave c’est le mouvement lent dans le 
Onzikme et le Scherzo dans le Treizikme. Enfin, la piece lente du 
Treizikine Quatuor est au ton de troisieme quinte descendante, ou de la 
tierqe mineure superieure, et le Scherzo du Quatorzieme est au ton 
tres ^loignS de la cinqui^me quinte descendante, dont I’emploi s’expli- 
que selon nous par la proximity m^lodique des toniques (le demi-ton 
superieiir) provenant de la cadence dite « par la sixte napolitaine ». 
L’importante Introduction au Final de ce m^me Quatuor offre en outre 
la particularity d’etre tout entikre k la tonalite de la dominante du ton 
principal : c’est assuryraent k sa nature d'introductidn, de conduit, que 
cette phrase lente, pourtant assez longue, doit le choix de cette tonality, 
dont I’auteur ne se sert presque jamais, en tant que destinee k un 
mouvement entierd'mxe composition (i). La dominante, en eflfet, occupe 
une si large place dans la construction interne de routes les'formes et 
surtout de la forme Sonate, la plus employee dans les Quatuors, que 
I’on ne skurait sans monotonie ou sans Equivoque en faire la tonality 
d’une piece entiere, k moins que celle-ci n’ait pr^cisyment ce caractkre 
de transition ou de rentree, ce qui est le cas pour I’lntroduction dont 
nous parlons. 

Tout , autre est I’emploi de la sous-dominante, dont nous avons 
maintes fois signaiy le redoiitable « pouvoir absorbant », au cours d’un 
m^me morceau. On sait comment Beethoven a su se prymunir contre 
le danger du facheux « trio k la sous-dominante » de nos fanfares (2): 
myme comme tonality ytrangkre, pour I’une des pikces de la Sonate, il 
ne s’en sert qu’avec la plus grande circonspection. II en use au con¬ 
traire beaucoup plus fryquemment dans ses Quatuors, en raison du 
nombre plus grand des pikces qui les composent, et dont une seule, 
la pikce lente ou la pikce modyrye, est dans une tonality diffdrente. Par 
ce moyen, myme si cette tonality est celle de la sous-dominante, I’equi- 
libre tonal est toujours rytabli par les autres pikces, 

Les relations de tonalite au cours d’un mime morceau sont de deux 
sortes : celles concernant les thkmes sont, k de rares exceptions prks, 
conformes aux rkgles t raditionnelles ; le second thkme est k la domi-. 
nante quand la pikce est en mode majeur\ il est au r^latif majeur quand 
la pikce est en mode mineiir. On ne rencontre que cinq dyrogations k 


(1) VAndanie de la !!• Symphonie est, ainsi que^ nous Tavons dit (p.iaS), la seule autre 
derogation contiue k ce principe,. 

(2) Voir !!• liv., I” partie, p. 3 ii. 
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cet usage : trois fois en faveur de la modulation claire a la quatrieme 
quhite ascendante {tLe.vc^ majeure sup^rieure), ec deux fois en faveur de 
la modulation sombre oppos^e. a la quatrieme quinte descendante (tierce 
majeure grave). 

Les relations de tonalite concernantles rejpos dansles developpements, 
et formant ce que nous avons appel^ les assises tonales dans les Sym¬ 
phonies temoignent d’un ^gal souci de la solidite de la construction : 
Beethoven recherche toujours pour ces « assises » des tonalites dont 
les toniques re§pectives sent relives entre elles par les intervalles de 
tierce et de quarte, afin que leur ensemble pr^sente I’aspect d’un arpege 
harmofiique et non pas d’une succession conjointe inharmonique (i). 

Le 7'ang eila forme; des divers mouvements offrent aussi dans les Qua- 
tuors certaines particularites sp^ciales. Le type Sonate (S) y occupe 
toujours le premier rang et tr^s souvent aussi le dernier, car Qua- 
tuors sur seize se terminent par une piece de cette forme. Mais la 
structure de ce type p^netre aussi, beaucoup plus fr^quemment que 
dans les Sonates, dans les pieces de mouvement lent (L) ou mo- 
d6r6 (M)' : Beethoven semble m^me h^siter parfois sur la forme qui 
leur convient et sur le rang respectif qui doit leur ^tre assign^. Neufde 
scs Quatuors (les quatre premiers, les Sixibme, Huiti^mCj Neuvi^me^ 
Dixi^me et Douzi^me) ont leur mouvement lent au deuxikme rang, 
imm^diatement aprbs le mouvement initial, suivant la tradition; cinq 
autres (Cinqui^me, Septi^me, Treizifeme, Quatorzifeme et Quinzi^me) 
ont au contraire un mouvement mod^r^ avant le mouvement lent, 
lequel n’apparait qu’au troisibme rang : dans le Onzifeme, ce mouve¬ 
ment est absent, et dans le Seizibme, la construction est tout a fait 
sp^ciale, comme aussi dans les Quatorzibme et Quinzibme. Trois 
Quatuors, les Sixibme, Treizibme et Quatorzi^me, ont en outre deux 
pieces le7ites, tandis que les Treizieme, Quatorzibme et Quinzi^me ont 
deuxpikees de mouvement modere, le nombre des pieces allant en aug- 
mentant k mesure que Ton arrive aux derniers Quatuors. 

Ainsi, I’ensemble des seize Quatuors ne contient pas moins de vingt' 
pieces de mouvement lent, dont cmq sont du type Lied simple (L); 
quatre du type Grand Lied (LL), t?'ois du type Lied Varie (LV) et cinq 
dans la forme Sonate Lente (SL) dont nous n’avons rencontre qu’un seul 
exemple (op. 22) parmi les Sonates de piano (2). Un seul mouvement 
lent au contraire, celui du Treizi^me Quatuor, estdu type Lied-Sonate 


(1) Voir notamment ci-aprfes I’aaalyse du deuxifeme mouvement (Allegretto) du Septiime 
Quatuor, celle de I’/nlroduction et du mouvement initial du Donziime, le d6but et ie final 
du Treiziime, enfin la construction cyclique si curieuse de tout le Quatorziime. 

( 2 ) Voir il* liv.', I" partie, p. 338. 
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(LS) ou forme Senate sans dA^eloppementf doat nous n’avons pas moins 
de six exemples dans les Sonatas pour piano. Une phrastc lente isol^e^ 
cellc du Quatorzi^me, n'a pas de fortne distrncte, et le mouvement 
initial du meme Quatuor, d’allure lente et de forme Fugue^ pourrait 
^tre consid^re comma un mod^e unique du type Fugue Lente (FL). 
Quant k I’ancien type binaire, provenant de la Suite et utilise enepre 
dans une phrase lente de la Senate, op. loi^ il semble avoir totalement 
disparu des Quatuors a Cordes. 

Le mouvement du type M est celui qui ofFre le plus de particulari- 
tes dans les Quatuors : il n’y est jamais omis et il figure plusieurs fois 
dans certains d’entre eux. La forme qua nous avons qualifi^e Grand 
Scherzo (MM) estapparue originairement dans le Quatuor, d’ou elle 
a pass^ dans la Symphonie^ sans avoir jamais €tt employee dans les 
Senates de piano : des le Huitibme Quatuor^ on rencontre cette cons¬ 
truction avec retour du /r/o et troisi^me exposition du Scher:{o propre-^ 
ment dit, cequi porte cinq le notnbre des sections, ainsi que dans le 
Grand Lied (LL). Il n"y a pas moins de quatre exemples de cette for¬ 
me (dans les Huitieme, Dixidme, Onzi^me et Douzi^me) sur les quhi'^e 
pieces du type M que contiennent les Quatuors (i) ; les mouvements 
moderns des Qaatorzieme et Seizidme Quatuors ont une construction 
sp6ciale, qui les apparente plutdt k I’ancienne forme Suite ; les neuf 
autres sont dans la forme ordinaire du ScherzO;, bien que quatre d’entre 
eux soient qualifies Menuets : un seul peut-^tre, celui du Neuvieme^ a 
vraiment ie rythme propredu th^mede Menuet, tel qu'il a ^t^ d^fini(2); 
tous les autres sont sur des rythmes de plusieurs mesures, e’est-i-dire 
des rythmes de Scherzo/quel que soit d’ailleurs leur titre. Sur ces 
quince pieces de type M ou MM^ huit ont leur trio sur la m^me toni- 
que avec changement du mode^ trois seulement Font au ton de la sous- 
dominante, efles quatre autres dans djts ionaliUs diverses, 

Enfin^ la piece de mouvement vif qui termine toujours les Quatuors 
est, comme nous I’a vons dit, du type Senate dans on\e d’entre eux : les 
cinq autt^es seulement reviennent encore a la forme Rondeau-Sonate 
(RS) que Beethoven affectionne particuli^rement ; les Rondeaux des 
Premier, Quatri^me et Sixi^me ont trois couplets et qualre refrains ; 
ceux des Onzieme et Quinzidme, deux couplets seulement et trois re¬ 
frains. Emre le Sixi^me Quatuor et le Onzieme, le type RS disparait 
cpmpl&tement, de m$me que dans les Senates de la m^me p^riode. Et 
cecas isold du Onzieme fait penser au cas analogue de la Senate, op. 90, 
comme si Tauteur avait voulu, ici et Ik, dire un dernier adieu a cette 


(1) Voir If* liv., I« partie, p. 3 og.. 

(2) Voir !!• liv., partie, p. 304. 
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forme abandonnee depuis sa jeunesse : on s’explique moins bien le 
Rondeau du Quinzi^me Quamor, dont la tournure eminemment men- 
delssohnienne ne nous prepare gu&re aux profondes meditations musi- 
cales qui apparaissent dans certaines pieces du Seizifeme. 

En definitive, Vunite du Quatuor classique, tel que Beethoven nous 
I’a legue, consiste dans la pensde et dans ce que Ton pourrait appeler la 
« substance thdmatique » ; la succession des mouvements, au contraife, 
est de plus en plus morcelee, comme dans la Suite, k I’inverse de ce 
,qui se produit dans la Sonate. Mais, dans celle-ci comme dans le Qua¬ 
tuor a Cordes, I’influence qui predomine a mesure que se perfectionne 
la geniale « maturity » de I’auteur, c’est celle de la grande Variation 
amplificatrice, combinee avec celle de la Fugue, la premiere et 
la dernikre des formes que nous avons 6tudi^es dans la Premifere 
Panie du present Livre, Valpha et \'omega de Fart de la composition 
symphonique. 


HISTORIQUE 

5 . LE QUATUOR AVANT BEETHOVEN. 

Comme-nous Favons rappels au d6but de la section hhtorique du cha- 
pitre de la Musique de Chambre accompagnee, ce sont tonjours les mS- 
mes nomsd’auteurs que Fon rencontre, lorsque Fon remonte a lap^riode 
de formation de la musique instrumeniale, qu’il s’agisse de Concerts, 
de Symphonies, de Trios de Chambre ou de Quatuors proprement 
dits, parce que chacun de ces genres n’^tant pas nettement diff^- 
renci6 des autres, les oeuvres de tel ou tel auteur peuvent^tre tangles 
indistinctement dans Fune ou Fautre de ces cat6gories. Au nombre de 
ces v6n4rables anc^tres, nous retrouvons done les noms bien connus 
de VIADANA et d’AQAZZARI, auxquels on peut adjoindre c^lui de SAM.- 
MARTINl, dont certaines pieces pour instruments k archet ressemblent 
bien k de v^ritables Quatuors a Cordes. C’est seulement un quart de 
sikcle plus tard, au milieu du xviii*, que nous pouvons designer avec 
plus de precision ceux qui out vraiment contribu6 k fixer la forme par- 
ticulikre du Quatuor. 


Pierre van Malder .i 7 Ht *7^8 

Joseph Haydn . 1782 f 1809 

Johann Georg Albrechtsberger. . . 1786 f 1809 

Wolfgang AmadeuS Mozart. . . . 1786 f 1791 


Pierre van MALDER, dont Forigine n^erlandaise marque bien, ainsi 
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que nous I’avons fait remarquer (p. 188)^ la rentree en scene dans la 
Musique de Ghambre du vieux genie flamand, createur du Motet, au 
moment ou le Quatuor s’organise, est I’auteur (outre ses Senates k 
Trois), de quince Qaatuors a Cordes seules, que Ton peut considerer 
comme les premiers en date. 

Joseph HAYDN (i) arrive pen apr^s, et ne nous laisse pas moins de 
soixante-dix-sept Quatuors, disposes comme pour un veritable petit 
orchestre dont on aurait supprim^ les instruments h vent. Les plus 
anciens sont divisds en trois mouvements, comme les Concerts ; les 
plus r^cents sont en quatre, comme les Symphonies. Parmi les der- 
niers, celui en sa est le plus intdressant. Dans I’exposition initiale du 
second theme, e’est le premier qui lui sert d!accompagnement; mais 
chacun d’eux se poursuit ind^pendamment de I’autre, sans qu’il y ait 
trace decette « penetration mutuell'e »qui sera I’apport personnel de 
Beethoven. Aprfes le mouvement initial, dont le de.veloppement parait 
long et peu intdressant, un Meniiet, assez curieux par Talternance des 
rythmes de quatre etde huit mesures de son theme, jette sa note gaie : 
son trio est ecritdans la tonalite eioignee de nEb (quatrieme quinte des- 
C€nda.nte}. V Andante au contraife est au ton de Mlq (troisieme quinte 
ascendante), ce qui contraste singulierement. Par un^ exception assez 
rare chez Haydn, le Final n’est pasen forme de Rondeau, mais en for¬ 
me Senate : e’est du reste sa seule particularity. 

Johann OeorgAL-BRECHTSBERQER (2) dont nous n’avions plus ren— 
contry-le nomdepuis I’histoire dela Fugue, reparait a cette place dans la 
my me qualfty, car ses quaranfe-deux Quatuors a Cordes sont census en 
grande majority dans la forme Pryiudc et Fugue. Cependant I’auteur, 
soucieux trfes certainement de donner uue forme sp^ciale k ce genre de 
musique, pour lequel ses qualit^s de « fuguiste » le qualifiaient natu- 
rellement, ne tarda, pas a pr^f^rer la construction de la Senate, qu’il 
n’abandonnera plus dysormais. On trouve m^me dans I’un de ses 
meilleurs Quatuors une place lentc ic f ;rme Lied en trois sections 
nettement caractyrisyes : ce Quatuo. .sc termine par une Fugue. Son 
gynial yiave Beethoven devait sen so o-enir un jour. 

Wolfgang Amadeus MOZART ( 3 ), dan?-> c.s Quatuors qu’il nous 

a laissds, n’a pas apporty autre chose que sa grace exquise et sa lyg^- 
rety d’yeriture ; leur forme est la mame que celledes Quatuors de Haydn, 

(1) Voir II* liv., I** partifc, p, 206* 

(2) Voir II* liv., partie, p. 94. 

( 3 ) Voir II* liv., 1« partie, p. 216. 
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et ils se ressentent parfois de la h^te avec laquelle leur auteur prodi— 
gieusement ftcond les a produits. 

On pent se demander si, dans Thypoth^se oil Beethoven n’aurait 
jamais existe, 1 histoire du Quatuor ^ Cordes ne se terminerait pas ici, 
Rien dans les oeuvres des auteurs que nous venons de citer ne pouvait 
faiie presager la destin^e reserv^e a cette forme, jusqu’alors confon— 
due, k peu de chose prfes, dans la Musique de Chambre ou dans le Con¬ 
cert. D autres compositeurs de moindre talent n’eussent assur6ment 
rien ajout^ a un genre que ni Haydn ni Mozart n’avaient fait progres- 
ser notablement : parmi ceux-ci, en effet, nous retrouvons les noms 
d^i^ citds prdc^demment : Gossec, Gr^try, Onslow, Fesca. Les deux 
premiers m^ritent pourtant une place plus honorable : il faut se souve¬ 
nir que Francois Joseph GOSSEC (1734 f 1829) n’avait pas ecrit moins de 
vingt-six Symphonies, auxquelles il devait ajouter vingt Quatuors a 
Cordes ; que son contemporain GRETRY (1742 i 8 j 3 ), se bornant a six 

Symphonies, devait y ajouter six Quatuors a Cordes et d’autres oeu¬ 
vres de Musique de Chambre (voir ci—dessus, pages 11401 189). Quant 
aiix deux autres, c’est seulement par la quantity que leur « bagage mu¬ 
sical « m^rite une mention commemorative : Georges ONSLOW (1784! 
1852) ha pas « commis » moins de Quatuors k Cordes,et son 

« honorable, collogue » FESCA (1789 'f 1826) s*est born^ k vingt oeuvres 
de ce genre seulement. On ne peut sans une douce ironic d^cerner k ces 
deux auteurs moins que m^diocres le qualificatif de « contemporains 
de Beethoven », auquelils ont droit pourtant... par leurs dates de nais- 
sance tout au moins. 

Au surplus, rien ne faisait pr^voir, mSme chez des musiciens d’une 
autre envergure qiie ces derniers, profonde renovation qui allait s’o- 
perer en moins de vingt ans dans la composition des Quatuors k Cor¬ 
des, sous la seule impulsion du genial elkve d'Albrechtsberger. 


6. LES SEIZE QUATUORS DE BEETHOVEN, 


Ludwig van BEETHOVEN (i) est Fauteur de Quatuors k Cordes 
seules, et non de dix-sept comme Tindiquent certaines nomenclatures 
allemandes qui, s’en tenant k la seule disposition instrumentale, sans 
avoir nul egard au contenu musical de Toeuvre, font figurer la Grande 
Fugue en aje, op. i 33 , ^mre le Quinzifeme Quatuor, op. i32, et le Sei- 


(i) Voir !!• liv., !»• partie, p. 324 ct suiv. 
C0UR8 ' DE COMPOSITION. — T. IT, 2. 


15 



236 


LE OUATUOR A GORDES 

zienie^ op. i35 : cette Fugue^ dont nous avons parle en son temps (i)^ 
est biea ecrite pour les quatre instrumeats ^ archet formant le quatuor; 
mais elle ne r^pond en aucune facon k la conception du Quatuor k 
Cordes de Beethoven : c’est en r^alite une curieuse combinaison de la 
forme Fugue, traitee trfes librement, avec la forme Variation. Elle n’a 
done aucune raison sdrieuse de figurer sur la liste des sei^e Quatuors, 
lesq.uels se r^partissent ainsi : 


lor Quatuor, 

en FA, 

op. 

18, 

n« I, 

dat6 de 

1801. 


— 

en SOLf 

op. 

18, 

n® a, 

— 

— 

III® 

— 

en RF, 

op. 


n® 3 , 

— 

— 

IV® 

— 

en ut. 

op. 

18, 

n® 4, 

— 

— 

V® 

— 

en LA,- 

op. 

i8, 

n® 5 , 

— 

— 

VI® 

— 

en SI b. 

op. 

18, 

n® 6, 

— 

— 

VII® 

— 

en FA, 

op. 

^ 9 , 

n® r, 

— 

1806. 

viir® 

— 

en m/, 

op. 

59, 

n® 2, 

— 

— 

IX® 

— 

en UT, 

op. 

59, 

n® 3 , 

— 

— 

x® 

— 

en MI b, 

op. 

74, 


— 

1810. 

XI® 

— 

en fa, 

op. 

95, 


— 

1816. 

XI r® 

— 

en MI k, 

op. 

'V; 


— 

1823. 

XIII® 

— 

en SI bj 

op. 

1 3 o, 


— 

1825. 

XIV® 

— 

en tit 

op. 

i 3 i, 


— 

1825. 

xv® 

— 

en la, 

op. 

i 32 , 


— 

1826. 

XVI® 

— 

en FA, 

op. 

t 3 ,S 


—- 

1826. 


Les dates de publication des Qaatuors ne coincident pas toujours 
avec celles de leur composition : ainsi, dans Top. i8, c’est le n* 3 , en 
FA, qui estle premier en date; les op. i 3 i et i 32 (Quatorzieme et Quin- 
zifeme) sont ant^rieures k Top. i 3 o (Treizifeme), et cette oeuvre elle- 
m^me fut interrompue dans sa composition par celle du Seizi^me, 
op. 1 35 , de telle sorte que Ton pent consid^r'er le Final du Treizifeme 
Quatuor comme la dernikre composition termin^e que nous ait laiss^e 
Beethoven, bien que les op. i 3 i, iSz et i 33 aient publifies post6- 
rieurement. 

Les six premiers Quatuors, op. i8, sont assez ant6rieurs k leur date 
de publication (i8or et 1803) pour qu’il n’y ait pas lieu de les attribuer 
k ce que nous avons appel6 la deuxikme piriode de I’oeuvre de 
Beethoven : ils appartiennent nettement k la premitre, dite « p^riode 
d’imitation ». Ce soot les op. Sg, 74 et 95 (du Septikme Quatuor au 
Onzikme) qui doivent Stre ranges dans cette « p^riode de transition », 
tandis que les cinq derniers (op. 127, i 3 o, iSi, i 32 , i 35 ), parus entre 


(i) VoirII* liv., !« partie, p. gS et 96. Si cette Fugue avail du 4ire r#ellement annex^e 
a la publication des Quatuors, sa place eflt apris le Treiziime, puisque, dan* I’idie de 
I’auteur, elle devait servir de Final o monumental » k cette osuvre. 
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1822 ei 1826^ sontparmi les plus beaux monumeuts de la ti'oisikmey ou 
« periode de reflexion » qui couronne la carriere de leur auteur. 

Premier Quatuor, op. 18 no I. — Qe Quatuor est dedi^, aiasi que les 
ciuq autres qui completent avec lui Top. 18, k S. A. Monseigueur le 
Prince regnant de Lobkowitz. 

— Compost en 1798. 

— Edite en juin 1801, chez T. Mollo et k Vienne. 

— En quatre mouvements (S. L. M. R.) : 

I® Allegro con brio\, en fa. .. Type S. 

Exp. Th. A. Rem. — Le preimier ^l^ment du theme 

— Pont. B est la transposition a la dominante 

— Th. B., en deux ^Idments. du dessin initial A. 

D6v. par A. tres court. 

R^exp. normale. 

— petit Dev. terminal, 

2® Adagio affettuosQ ed appassionato enre. .... Type S. 

Exp. Th. A. Rem. — D^s son premier Quatuor, 

— Pont tr^s court. Beethoven se sert du Type S pour 

— Th. B, en FA, en une seule le mouvemeht lent, 
phrase orn^e. 

D^iv. sorte de variation de B accom- 
pagn^e par le Th.^ A. 

R6exp. normale : Th. A en re. 

— Th. B en BJ£, 

— Coda par A, en re. 

30 Allegro molto |,enFA. Type M. 

SCHERZO: Th.rythm^ par 2 et2,puis 
par 3 et 3 mesures. 

Trio en h,tres modulant,revenant 
progressivement au ton principal. 

Da capo texiuel. 

40 Allegro en fa .Type RS. 

Ref. I : Th. A, la T. 

Coupl. I : P. et th. B, k la D. 

Ref. 2 : Th. A. 

Coupl. 2 : nouv. en RE b. 

Ref. 3 : Th. A, k Talto. 

Coupl. 3 : P. et th. B, k la T. 

Ref. 4 : Th. A et Coaj. 

Deuxidme Quatuor, op. 18 no 2. — M^me d^dicace que le Premier. 

— Compos6 en 1798. 

— fiditd en 1801, chez T. Mollo et Vienne. 

— En quatre mouvements (S. L, M, S.) : 
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Type S. 


1° Allegro I, en sol. . . . 

Exp. Th. (A a' et a"), 

— Pont melodique tres court. 

— Th. B en si et en 
Dev. par a" et rythme a\' 

Reexp. normale. 

2 ^ Adagio cantabile\,tn uT [S.-D.) . Type L. 

I. Th. lent ^ la T, Rem. — La Senate pour piano, op. 27 

II. Allegro en fa, a tire de la Coda n^ i,offreune disposition analogue. 

du th. lent. 

III. Th. lent a la T., vari 4 . 

3 ° Allegro 3,en sol . Type M. 

SCHERZO (a, b, a, b). 

Trio en XJt \s.-D,). 

Da capo^ 

40 Allegro mollo quasi presto en sol . Type S. 

Exp. Th, A, a la T. Rem. — Ge Final, malgr^ Taspect de 

— Pont. ses themes, n^est pas un Rondeau. 

— Th. B, k la D. 

Ditv, encham6 directement a VExp,, 
sans reprise, 

Ri^exp. normale. 


Trolsieme Quatuor, op. 18 no 3 —Memo d^dicace que le Premier. 

— Compost en 1798, ant^rieurement aux deux pr^c^dents. 

— Edit^ en juin 1801, chez T. Mollo et C**, k Vienne. 

— En quaire mouvements (S. L. M. S.): 


Allegro (^, en ae, . ... . 

Exp. Th. A, a la T. 

— Pont. 

— Th. B (E, b\ 

Dev. par a, tr^s court. 

R^exp. normale. 

2® Andante con moto en s/ b- • - 

1. Th. de lied^ {a, b, a), dont le frag¬ 
ment b conclut par la transposi¬ 
tion de a la D. 
ir, DAv. modulant du th. A. 
nr. R6exp. du Th. A abr^g^, a la T. 

3 ® Allegro I, en re . 

SCHERZO k la T. 

Trio en r 4 (T. min,). 

Da capo en JUSI avec variante dans la 
disposition des instruments. 


Type S. 


• • • . . . , Type L. 

Rem. — La tonality de la tierce ma~ 
jeure grave est trAs AloignAe. 


Type M. 
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4^ Presto |,en . 

Exp. Th. A, a la T. 

— Pont modulant. 

— Th.B{b',b\h"')k\aD. 

Dtv. par A, assez court. 

Reexp. normale. 


DE BEETHOVEN 

. Type S. 

Rem. — Le caractere de ce morceau 
est celui des anciennes Gigues de 
Bach. 


QuatriemeQuatuor, op. 1 ^ i'> 4. — M^me dddicace que le Premier. 

— Composd en 1798, apr^s les trois premiers. 

— Editd ea octobre 1801, chez T. Mollo et C*®, k Vienne. 

— En quatre mouvements (S. Si M. RS.) ; 


1° Allegro ma non tanto O, en ut. 

Exp. Th. A, a la T. 

— Pont modulant. 

— Th. b\ fc'") en Ml b. 

Ditv. par A en sol et en ut. 

— par b' expose en FA et en fa. 
RifcEXp. normale : th. A en ut. 

—• Th. B en UT (sms pont). 

— coda par A en ut. 


Exp. Entries dil th. A en strettes de 
fugue ( 5 , 4 et 3 mesures). 

— Pont en canon a une mesure. 

— Th. B, dialogue, 4 la D.' 

Dtv. fugu^, par A. 

R]&exp. Th. A avec centre sujet nou¬ 
veau. 

— Pont et th. B, a la T. 

— Coda harmonique. 


. Type S. 

Rem — L'iinportance de la tonalite 
de FA dans le dev. est familiere k 
Beethoven, lorsqu’il y a trois bemols 
a la cl^, 

— Le style de cette piece se rappro- 
che beaucoup de celui du Gravid 
SeptuoVy op. 20. 


Type S. 

Rem. —Cette piece, qualifi-^e Schen^o^ 
tient lieu de mouvement lent, et est 
6crite toute enti^re en style fugu6. 


2® Andante scher:{oso quasi Allegretto en ut. 


3 ® Allegetto\^ en ut . 

MENUET : Th. a^ b, a, 4 la T. • 

Trio en LA b, Rel. maj. de la 5 .-D. 
Da capo, destine k s’enchamer au 
Final sans arr^t. 

4® Allegro en ut . 

Ref. I : Th. A, la T. 

Coupl. 1 : Th. B en MI b. 

Ref. 2 : Th. A d6velopp6. 

Coupl. 2 : Elem. nouv, k la T. maj. 
Ref. 3 : Th. A, vari^. 

Coupl. 3 : Th. B vari^, en UT. 

Ref. 4 : Th. A Prestissimo et Coda. 


. Type M, 

Rem. — Malgr^ le titre, le th^me est 
plutdt celui d’un Scher:fo. 


.. Type RS. 

Rem, — Ce refrain ofFre beaucoup 
d^analogie avec celui de la Senate 
op, 1 3 (Pathetique)* 
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Cinqui^me Quatuor, op. 18 n® 5 . — Meme d^dicace que le Premier. 

— Compose en 1798^ aprfes les trois premiers. 

— Edit6 en octobre 1801, chez.T. Mollo et ^ Vienne. 

— En mouvements (S. M. LV. S.) : 

I® Allegi'o I, en LA. Type S. 

Exp. Th. A, a la 7 ". 

— Pont modulant. 

— Th. B {b\ b", a la D, 

Dev. par A, en HJS et en re. 

— conduit en la. 

Ri^exp, normale, avec reprise indiqij^e. . 

2^ Menuetto en la . Type M. 

MenvET : Th. a, a la T. Rem. — Le theme est plutdt construii 

Trio, a la m^me T. comme celui d’un Scherbo. 

Da capo. 


30 Andante cantabile en nE. . . 

Th. binaire et cinq variations decora- 
lives, suivies d’un petit dhf. term. 
amenant une derniere exposition 
du theme en forme conclusive. 

4® Allegro (t, en la . 

Exp. Th. A, enchain^ au Pont, qui 
est fait de la m^me cellule. 
— Th. B (y, b% a la Z>, 

Dev. par la cellule a modulant en UT, 
ei combing avec la phrase b'. 
Ri^exp. normale. 


.. . Type LV. 

Rem. — Get Andante, au ton de la 
S."Z)., seule piece du Quatuor qui 
ne soil pas au ton principal, est 
aussi le premier qui occupe le 
3 ® rang et non le 2®. 

. Type S. 

Rem. — Thorne assez analogue au se¬ 
cond ih^me du Final, dans la Se¬ 
nate op. 1 3 {Pathetique). 

Les harmonies de la phrase b' sont 
devenues des plus familieres i 
Schumann. 


Sixieme Quatuor, op. 181106. —Meme dedicace que le Premier. 

— Compost en 1798, le dernier de Top. 18. 

—* fidii^ en octobre 1801^ chez T. Mollo et ^ Vienne. 

— En cinq mouvements (S. L. M. L. R.): 


lo Allegro con brio 0 ^ en s/b. 

Exp. Th. A, r^p^t^ deux fbis. 

— Pont et th. B, a la D. 

Df.v. par A, en B&, sol, MI b. 
Reexp. normale avec reprise. 


...... Type S, 

Rem. — La cadence form^e par les 
harmonies tr^s banales dix th. B 
est celle dont abusbrent plus tard 
les auteurs d'Op^ras italiens. 

Type L. 


2® Adagio ma non troppoi, en Afi b (S.-Z).)- • 

1. Th. A, avec reprise, k la 7 \ 
ti. Th B en mi b, modulant. 

— P^d. de D. 
in. Th. A orn^ et Coda. 
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3® Allegro en sib ..*. Type M- 

S CBERZQ : Th. a, b, a, a la T, 

Trio a la m^me T, 

Da capo. 

40 Adagio I, en sj b • La Malinconia . Type L. 


I. Th. modulant de SI ► a la D. de Ml|. Reu. — Premiere manifestation d’tme 

II. Phrase modulant de mi a wt. intention dramatiquBy dans les Qua- 

in. Enchainement modulant vers la tuors. 

D. de SI b. 

Allegretto quasi Allegro |, en sib.. • Type R. 

Rff. I : Th. A, a la T. Rem. — Ce Rondeau est le seul qui 

CoupL I : petit dev. de A. revienne a I’ancienne forme de 

Ref. 2 : Th. A. Haydn, chaque couplet y 6tant dif- 

Coupl. 2 : dev, modulant du th. A; ferent. 

Ref. 3 : Th. A, interrompu par le 
Coupl. 3 : phrase initiale de VAdagto 
prdce lent, et fausse rentr^e du refr, 
en SOL. 

Ref. 4 ; Th. A a la T. et Coda. 


Ce Quatuor^ qui termine la premiere sdrie^ ant^rieure de cinq ans 
au moins aux trois suivants, op. 69^,est aussi le premier qui marque ia 
tendance dramaiique introduiie par Beethoven dans cette forme de 
composition. II y a tres certainement une allegorie mystdrieuse dans 
cette pidce intitulde La Malinconia^ toute de u'istesse, s’enchainant au 
joyeux Rondeau qui suit, pour reparaitre une derniere fois avant sa 
conclusion presque exubdrante. II faut remonter jusqu’a Rust et mdme 
k Philippe Emmanuel Bach pour trouver une page analogue^ si supd- 
rieure k tout ce qui Tentoure conime qualitd musicale. Plus tard, dans 
le Treizidme Quatuor, nous rencontrerons encore ces oppositions de 
sentiments, dont la Fugue finale de la Senate op. 110 nous a fourni. 
un premier example. 

Les cinq Quatuors suivanrs, op. Sg, 74 et 95. appartiennent a la 
« deuxidme pdriode » de Toeuvre beethovdnienne : leur composition se 
rdpartit sur une durde d’environ dix ans, de i8o6 a 1816. Entre leur 
style et celui des prdeddents, un pas immense a dte franchi. De I’an- 
cienne formule de Haydn, calqude sur cellede la Symphonie avec les 
instruments k vent en moins, il ne reste presque plus rien : e’est 
une forme nouvelle, inddpendante de la Symphonie comme de la 
Musique de Chambre accompagade, qui se rdvele nous, dds les pre¬ 
mieres mesures de Top. Sq, laissant bien loin derriere elle les balbutie- 
meats de Top. 18. 






LE QUATUOR A CORDES 

Septidme Quatuor, op. 59 n® I. — D6di€ au comte Rasoumowski. 

— Compose en 1806 ; d’aprfes une note de I’auteur sur le manuscrit, 
ce Quatuor aurait ^t^ commence, le 26 mai 1806. 

— Edite en 1808, au « Bureau des Arts et de I’lndustrie a Vienne. 

— En quatre mouvements du type S. Comme dans la Sonate op. 57 
{Appassionnata) qui da'tede la mime ipoque(i), ce sontles cellules ini¬ 
tial es, a et a, complimentaires Pune de I'autre, qui engendreront tous 
les elements essentiels du premier mouvement (2): 


(a) Vci 




mf 



Le dessin aest le veritable motif conducteu?^ de toute la pi^ce; son com-^ 
pigment a' fourhit I’^l^ment principal du pont et reparait a diverses 
reprises dans Texposition du second theme^ par Teffet de cette penetra-^ 
tion mutuelle^ qui devient un principe de composition dans les Quatuors, 
k partir de cette 6poque. 


Allegro C,en FA. T'yp^ S. 

Exp. Th. engendr^ par les cellules ^i.et et compl^t^ par un ^Lmem a", 
.moins important. 

— Pont par la cellule a' et un rappel de a, aboutissaht k la D. par une sorte 

de pedale interieure de sol, au second violon, prodnisant des frotte- 
ments tres durs. 

— Th. B, a la D. en trois phrases, b/, P', dont la derniere est un rappel 

de la cellule a, enchainant au dev,, sans reprise de Texposition ( 3 ). 
Dev. en cinq ^Idiments : 

— le premier, sur le th. A, en FA, SI b et si b. 

— le deuxieme, sur le second ^l^ment a' en croches, de forme tres scholas- 

tique, en re, jusqu'au retour .des accords en blanches provenant de b". 

— le troisieme, consistant en une grande vocalise du premier violon, para- 

phrasant et amplifiant le th. k, dans le style des Alleluia gr6goriens. 

— le quatrieme, en forme de Fugue^ dont le sujet est tir^ de la vocalise pre • 

c^dente, avec un contre-sufet nouveau, en valeurs longues, en mi b. 

— le cinquieme, traitani la formule en triolets qui provient de la phrase b" 

etdu pont, tandis que la cellule a I’accompagne. 


(1) Voir IPliv., !*• partie, p. 347 et suiv. 

(2) W. de Lenz rappor^e que Von joua ce Quatuor et les deux suivants, en 1812, & Moscou, 
Chez le comte Soltykoff: « C2 fut h ceite occasion, dit-il, que le grand Bernard Rombergt 
le violoncelle fait liomme (sic)y foula aux pieds la partie de basse du Quatuor en FA, la pre- 
nant pour une mystification etla declarant injouable. » N’avons-nous pas vu, plus r^cemmenti 
le violoncelliste Aland exiger formellement la correction de sa partie, pour le dessin en 
croches a\ qu'il jouait obstinenaent avec un si k, auquel le premier violon devait n6ccs8airc« 
ment r^pondre, quinze mesures plus loin, par un/d afin de completer cette « le^on: de 
bon gofit » ! 

( 3 ) C’est Beethoven lui-m&me qui a indiqu6 sur son manuscrit: it Quartetteprimo, la prima 
parte solamente una volta ». 
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RiKXP. la veritable rentr^e de I’element principal a et a', exposant le tb. A 
sous son aspect initial, estprece^^ed*une exposition del*6l6ment acces- 
soirea", au lieu d*en etre suivie, ce qui donne a ce passage le caractere 
d*une fausse rentr^e. 

— Pont, enchain^ directertient au th. A (sans a'') et modulant a SOL b 
immMiatement, afin de retarder le retour du ton principal, par 
la pedale interieure d"ut, reproduisant les m^mes frottements qu’au 
d^but. 

— Th. B [b'y b\ b"^) a la T. entrant a Palto. 

— term, ayantplutot le caractere d'une exposition terminate du th. A, 

comme un chant de victoire, avec des repliques de chaque ins¬ 
trument et des rappels du rythme en triolets. 

2^ Allegretto vivace e sempre Scher\ando en sj |?(S.-D.). Type S. 

Bien que cette piece remplisse le role de Sche?^:(o ou de mouvement 
moddrd, elle est fake, comme toutes les autres, sur le plan d’un mouve¬ 
ment initial de Senate (S)^ dont chaque dldment sauf le second theme 
(de forme lied : a, b, a), serait double. Un rythme obstine sen de 
cadre k chaque exposition : nn 

Exp. Imposition duryihme conducteur et duth. A, avec retour du rythme entre 
ses deux ^l^ments de caractere different. 

— Pont double, d'abord par les dl^ments da th. A, pais par un developpe- 
rpent du rythme obstin^, sur lui-m^me. 

— Th. B, k laO. mais en mode mineur{fa) : phrase de .lted {a, b, a). 

Dtv. en quatre 61 ^ments : 

— le premier, sur le dessin initial du th. A, ea modulant brusquement 

en nrb(^crit Slli) ou s'exppse I’autre 61 dment du th. A. 

—- le deuxieme, sur le rythme conducteur lui-m6rne, formant une ligne m^lo- 
dique qui passe par les tons d*p‘r b et de SOL b. 

— le troisieme, provenant du second dement du poni^ en UT^, puis en la. 

— le quatrieme, reproduisant en majeur les harmonies du th.'^ B, sur des 

^l^rnents paraissant emprunt^s a la fin du th. A, de nouveau en SOL b, 
pour preparer la rentr^e. 

R6exp. Le second ^l^ment du th. A,. pr6par6 par la fin du dev., est seul 
r^expos^, sans doute en raison d.e Temploi frequent qui a ^t6 fait 
du premier. 

— Pont double, comme la premiere fois, mais plus modulant : le premier 
^l^ment est en sol et le second en Ml t). 

— Th. B, (u, b, a),toujours en mode mineur, 4 la T;: 

— Dev. term, sym^trique. du d^. central mais abr^g^, traitant le pre¬ 
mier 61 ^ment du th. A, et aboutissant k une exposition terminate 
de son second ^l^fnent, avec rappel du rythme obstin^ formant 
Coda. 

Les toaalit^s principales, qui forment ce que nous avons appel6 leS 
assises tonal^s dans les'Symphonies, sont ici .celles de sib^ soLb et jt^b- 

Adagio molto e meslo^, en fa .. • . Type SL. 

. Exp. Th. A, au premier violon puis au violoncelle. 

— Pont ou simple conduit de sept mesures seulement. 
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_ Th. B, en ut (D. min.) sur le rythme du violoncelle, pendant Texposi- 

tion du th. A au violon, 

D^v* en quatre Elements : 

— le premier, par le th. B en LA 

— le deuxieme, par le th. A, entrant en sol au violoncelle et distribu6 ensuite 

en repliques modulantes; 

— le troisieme, sorte de conduit assez court; 

— le quatrieme,en b, exposant une veritable variation amplifiee du th. B, 

avec inflexion vers la D. ut. 

Reexp. Th. A, une fois seulement, en forme variee. 

— Pont encore abr^ge {cinq mesures), 

— Th. B, a la T., abr^ge ^galement et suivi d’une exposition ierminale 

du th. A, se r^solvant en une cadence de violon ^ la D. pour 
enchainer au Final. 


Les assises tonales de cette piece,, dont I'exposition rappelle la Marcia 
funebre sulla morte d'un eroe, de la Symphonic Heroique, sent lestona- 
lit^s dtfa, fit «^b- 

4® Allegi'o -j-, en i-a ; Theme Russe . Type S. 

Exp. Introduction par le th. A disposii en repliques des instruments, jusqu ’4 
I’entr^e definitive du violoncelle (mesure 35 ). 

— Th. B, enchaine sans pant au precedent, et forme de Irois elements assez 
indistincts, combines avec des rythmes du th. A. 

Dev. reposant principalement sur le deuxieme element de B, suivi d’une 
fausse rentree du th. A 4 la S.-D. 

R^eip. normale, s’interrompant sur la JD. 

— Dev, term, avec pidale de D.. et cadence. 

Cette pi^ce est de beaucoup la moins interessante de ce Quatuor. 


Huitiime Quatuor, op. 59ii‘’2. — Meme d^dicace que le pr^eddent. 

— Compost en i8o6. 

— Edite en i8o8, au « Bureau des Arts et de I’lndustrie », k Vienne. 

— En quatre mouvements fS. SL. M. S.) : 


I* Allegro j, en mi . Type S. 

Exp. Th. A, form^ de deux eUn\ents, dont la cellule initiale, tantdt plaqu^e a, 
tantdt bris^e V, circule dans touie k pi^ce : 


Cellule a 
plaqu6e : 



Cellule a' 
bris^e : 



<H6tnent a![, est une sorte de diminution de la cellule a'renversee : 



le second 
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— Une cadence, qui reparaitra a la fin de la premiere phrase (b*) du th. B, 
exactement transposee au Relatif SOL^ complete le th. A : 


Cadence : 





— Pont, par le dessin 

— Th. B, en SOL, en trois phrases tres courtes {b' b'' b"*) dont la pre¬ 

miere b’ se termine par la cadence ci-dessus. 

— La reprise de cette exposition est express6ment indiquee par Tauteur, 

qui a ecrit les mesures de raccord. 

D^v. par la cellule a et a', puis par Tel^ment a", sans particularite. 

R6exp. Th. A, enrichi de repliques en doubles croches, pr^parees dans le dev. 

— Pont et th. B, transposes normalement. 

— Une nouvelle reprise de tout le et de la reexp, est indiquee, avec 

mesures de raccord, comme prec^demment, ce qui donnerait a ce 
morceau une longueur d^mesur^e. 

— Une Coda par la cellule a eta' suit cette repetition insolite. 


2 ^ Molto Adagio C , en ui .^ SL. 

Exp. Th. A (en blanches) expose deuxfois, puis suivid’une phrase compl^men- 
taire, pendant iaquelle un rythme saccad^ persistant prend nais- 
sance et deviendra bientot un ^l^ment important. 

— Pont sur ce rythme nouveau, 

— Th. B en trois elements (yy' dont le premier b' continue le rythme 
du p'ont. 

D6v. enchain^ directement, sans cadence, a la fin du th, B, et traitant surtout 
le th. A ; le rythme conducteur reparait et prepare la rentr^e. 
R^exp. Th. A,, sans r^p^tition, avec sa phrase complementaire accompagn^e 
du rythme persistant. 

— Pont et th. B, transposes normalement. 

— Exposition terminale du th. A en accords, et conclusion. 

3 "* Allegr^etto en mi . Type MM. 

Scherzo [a, b, a), avec reprise. 

Trio en MI, sur un theme russe, traited’abord avec un contre-sujet en triolets, 
puis en canon. 

Da capo du Scherbo, puis redite int^grale du tout. 


Cette pi^ce est la premiere oti Beethoven indique dans tons ses 
details la manifere dont il veut que Ton fasse les repetitions successives 
du Scher:io^ puis du trio luajeur^ puis une derniere fois du Scherbo^ ce 
qtli porte k cinq le nombre des divisions de la piece. II semble que, dans 
tout ce Quatuor, il ait muliiplie jusqu’au maximum les redites pos¬ 
sibles, puisque le premier mouvement lui—m^me comporte, suivant 
rancien usages la repetition de son developpement et de sa reexposition. 
Mais cet essai, par voie de simple Da capo^ n'etait point conforme k la 
loi de varietd dans L unite dont nulle oeuvre dart ne peui etre dispen— 
see : et nous verrons bientot I’auteur perfectionner cette forme que 
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nous avons appelee Grand ou Scher\Q dereloppe (i)^ eny intro- 

duisant un element nouveau au second trio^ ainsi que des variantes 
dans les autres redites. 

4^ Presto en mi (mais par sa conclusion seulement). Type RS. 

Ref. I : Th, A, expos^ aussi formellement qu*il est possible dans la tonality 
d’crr, qu’il n*abandonnera a aucune de ses redites, si extraordinaire 
que cela puisse paraitre ; ce theme est trois fois. 

Coupl. I : Pont et esquisse d*un th. B en si (D. du ton veritable), avec des 
rappels d’ur, qui pourraient etre explicables par la napoli- 

taine (?). Ce couplet s’enchaine a un conduit renfor^ant la tonality 
d’ur. 

Ref. 2 : Th. A, en UT, rep^t^ deux fois* 

CoupU 2 : sorte de complement en blanches du th. A, conduisant a un veritable 
dev. de ce th6me ; 

— exp. complete du th. B au ton de mi, qui ne donne aucunement Tim" 

pression de reniree au ton ; 

— nouveau conduit vers le ton d*C/r. 

Ref. 3 : Th. A, en UT^ r^p^t^ deux fois. 

CoupL 3 : Pont, ou dev, term.y sans thr. B. 

Ref. 4 : Th. A, en DTune seule foi?, avec Coda rapide en mi. 

On ne sait vraiment k quoi attribuer cette singuliere incartade dans 
Tordre tonal^ de la part de celui qui, plus que tout autre, demeura tou- 
jours Tobservateur scrupuleux des lois de la tonality ; en depit de Tar- 
mature de la cld, ce Rondeau n’est pas et n’a jamais en mi mineur ; 
les huit repetitions du theme du refrain en ut sy opposent formellement, 
et ce ne sont pas les quelques mesures. de la hative conclusion qui peu- 
vent retablir Tequilihre. Sans doute la preoccupation de Tauteur etait 
ailleurs : le travail thematique des deux premiers mouvements, oh Ton 
assiste auxprogres notables du principe de penitration mutuelle, en est 
la preuve. 

Neuvi^me Quatuor, op. 59 n® 3 . — Meme dddicace que les precedents. 

— Compose en i8o6. 

— fidite en i,8o8, au « Bureau des Art^ et de Tlndustrie », k V'ienne. 

— En qiiatre mouvements (S. SL. M. S.): ainsi, k Texception des 
mouvements moderes des Huitieme et Neuvieme Quatuors, toutes les 
pieces de Top. Sg sont dans la forme Sonate. Apres Tinnovation qui, 
dans le Quatuor precedent, eleve k cinq le nombre des sections du 
Scher^o^ nous allons rencontrerici, pour la premiere fois, VIntroduction. 
Toutefois,ce nest encore qu’un essai: Tlntroduction n’est pas utilisie 
comme ^iSment de la composition, pas plus que ne Tont les redites 
du trio et du Scherbo comme moyen de vari^t^. On verra par la suite 
quel pani Beethoven saura tirer de ces essais. 


(i) Voir 11 * liv., !*• partic, p. Soq. 
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1° Andante con moto •“ et Allegro vivace ^ en ut^ . • 

Introduction harmonique lenTe, sans correlation avec la suite. 

Exp. Th A, dont la cellule initiale rythraique est tres caracteristique (i). 

— Pont tres agogique, traitant cette cellule initiale, 

— Th. B, assez indetermind, a lai). 

Dev. en irois elements : 

— le premier, par la cellule et le th. A en Ml b. 

— le deuxieme, par le dessin du pont, 

— le troisieme, transformant le rythme de la cellule en une sortede stretto, 

amenant la rentree. 

Ri^exp. par des rdpliques dialoguees de la cellule et une variation du th. A. 

— Pont ef th. B, a la T., sans modification notable. 

2^ Andante con moto quasi Allegi'etto •j? {ReL), . SL. 

Exp. Th. A, phrase de Lied(ay b, a), avec reprise. 

— Pont modulant. 

— Th B. assez court, pen caract^risd, sur le rythme de A. 

D^v, du meme rythme, vers les tons sombres. 

Reexp. en ordre inverse : d’abord ie th. B, a la T. majeure LA; 

— puis un rappel du m^me th. au ton ^loigiid de MI b; 

— enfin le th. A, en forme varide et amplifide, avec Coda^ 

Grarioso uT- . . TypeM. 

■Menuet : Th. A, en vdritable rythme de menueL 
Trio en PA, a la S.-D. 

Da capo, suivi d’une Cod^i, servant a rdtablir rdquilibre tonal, avec cadence k 
la Z). pour enchainer aU Final. 

Allegro ntoUo ur ^ . . TypeS. 

Exp. Th. A, en entrdes successives des quatre instruments, comme pour une 
fugue, mais sans aucune rigueur: sujet, reponse canonique irregulidre, 
sujet et sujet (sans rdponse). 

— Pont, sur le rythme de A. 

— Th. B, peu caractdrisd et sans subdivisions. 

Dbv. en quatre eldments : 

— le premier, en Mi b, sur le th. A. 

— le deuxieme, tres court, par le dessin du pont. 

— le troisidme, par la coda du th. B. 

le quatridme, par la tete du sujet A, en sol et en ut, 

. RtBXP. Th, A en entrdes successives comme au ddbut, mais avec une sorte de 
contre-sujet nouveau, en blanbhes. 

— Pont et th B, d la T. 

_ Ddv. term., par A en LA b, suivi d’une grande pddale de D. a la partie 

supdrieure, rappelantla forme Fugue, avec cadence. 


Ce Final pr^sente une premiere tentative pour combiner la Fugue 
avec la forme Senate, mais e’est cette derni^re forme qui pr^domine. 

(i) Ce rythme est le in4nie que celui de la cellule initiale du Menuet de la ViII* Sym- 
phonie, citde ci-dessus. p. i38. 
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Dixietne Ouatuor, op. 74 . Dedie au prince Lobkowitz. 

— Compost en 1809 et i8io, 

— Edit^ en i8io, chez Breitkopf et Haertel^a Leipzig. 

— En quatre moavements (S. LL. MM. LV.) : ici^ au contraire, un 
seul mouvement est en forme Senate. Mais le role de Tlntroduction du 
mouvement initial s’est accru : elle contient, sous une forme, en quelque 
sorte interrogative^ les rythmes principaux des dements th^ma- 
tiques de VAllegro qui suit, comme si celui-ci r^pondait a la question 
pos^e par Tlntroduction (i). 

I® Poco Adagio et Allegro C, en Mib - • - • • • • Type S. 

Introduction lente, qui semble preparer plus ou moins consciemment la 
cellule initiale du th. A, le trait en doubles croches du th. B,et le 
rythme des dernieres mesures de i*exposition. 

Exp. Th. A, a la 5.-X). du ton principal LA b • 

— Pont, insistant sur des harmonies chromatiques analogues a celles qui 
termineni Tlntroluction. 

— Th. B, sur le rythme en doubles croches de Tlntroduction, mais sans 
contour m^lbdique precis. 

Dev. court, par le th. A et par le rythme de la fin de I’lntroduction, amenant 
une rentr6e ou apparaissent les pifpcjti^ qui ont fait qualifier cette 
oeuvre de « Quatuor des Harpes ». 

R^exp. nortnale, suivie d'ua dev. term, ou Ton retrouve les et d'une 

Coda par rythme en croches du th. A. 

2® Adagio ma non troppo j, en la b (S.-D.) . Type LL. 

I. Th. principal en deux dUments suivis d’une conclusion, 
ri. Dessin accessoire en la b. 

III. Th. principal vari^ et accompagn^ par un rythme en’ triolets. 

IV. Phrase nouvelle en rS b, cortipldt^e par un fragment duth^me. 

V. Nouvelle exposition du th. principal, avec variation plus agogique et 
conclusion nouvelle, amplifiant le ih6me (2) 

VI. Coda, ou dev. term, par le dessin accessoire de la section ii, contenant, au 
second violon, un rappel assez net du th. B du mouvement initial. Cette fin 
est assez importante pour Stre coniid^rbe comme une section s^parbe. 

3 “ Presto j, en ut {Rel.) . Type MM. 

:Th. A d^veloppd sur lui-metpe. 

Trio en UT, plus rapide et assez analogue au 5 c/ierfo de laNeuvibnie Sympho¬ 
nic, avec entries sur des nombres in^gaux de mesures, variant les rythmes. 
Da capo exact du Schen^o. 

Trio r 6 p^t 6 exactement. 

Da caoo exact du S^herjo, avec adjonciion d'une Coda, formant enchainement 
avecleFinal.il faut observer que toutes ces repetitions sont Sorites inextenso 
par Tauteur, 

(1) En Allemagne, ce Quatuor est parfois qualifie .< Quatuor des Harpes », sans doute en 
raison des pi:(i(icati du premier deyeloppemcnt. W, de Lenz rapport© qu’il fut plutOt mal 
accueilli : « lln’est pas desirable que la musique instrumentale s^egare dans cette manifereJ*, 
decreiait le docte critique de la Gajj^ett’' mustcaie. 

(2) C'est cet essai de Variation amplificatrice qui a ete signal^ au chapitre de la Variation 
liv., I»*partie, p, 476). 
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4^ Allegretto con VartaT^ioni en b • *.Type LV. 

Theme, en MI b. 

Var. I, II ei m, purement d^coratives. 


Var, IV, procedant par reduction du theme a son scheme melodique, 

Var, V, harmonique. 

Var, VI, contenant une modulation en b qui tend d^ja a Tamplification, 
et qui conduit a une Coda agogique. 

Onzi^me Quatuor, op. 95 . — « Quamor s^rieux dddi^ k son amt 
Nicolas Zmeskal von Domanovetz », nous dit Beethoven lui-m^me, qui 
n’^tait pas prodigue de cette qualification, 

— Compost en i8io, termini en octobre, 

— Edit6 en i8i6,chez Steiner et C% a Vienne. 

— En quatre mouvements (S. LL. MM. RS) : 

I® Allegro con brio O ^ en fa, . .. Type S. 

Exp. Th. A, en deux fragments, dont le premier a’ est fait des trois motifs 
conducteurs de toute la piece : 



— le second a", plus melodique, reparaitra, k peine modifi^, dans le pre¬ 
mier ^l^ment du th. B : 


— Pont de trois mesures seulement, par la cellule initiale. 

— Th. B, debutant par le saut d'octave de la deuxieme cellule a* et divis^ en 

trois 61 ^ments /?", fr'"; le premier £>' tird du dessin est en h ;de 
la il est soutenu par un dessin en triolets qui entre k Talto et doit 

toujours Tester au second plan dans Tex^cution; le deuxieme b" consiste en 
une intervention tres courte de la cellule initialea\dont le caractere violent 
contraste avec la douceur du th. b' ; le dernier r^p6t6 deux fois, pro- 
vient nettcment de la iroisieme cellule de a\ On constate ici jusqu’ou 
peut aller cette penetration des themes, dont nous avons vu d^ji les premiers 
essds. 
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Di^v. tres court, par la cellule initiale a! et le saut d*octave (ascendant et des¬ 
cendant) de la deuxieme cellule a!, 

Reexk Th. A, sa cellule initiale a', sans pont, 

_ Th. B, debutant par son saut d'octave caract^ristique, avec tout^ la 

phrase ^ en BlS K prec^dant la veritable rentr6e en FA de cette m^me 
phrase et des deux auires et 

_ Dev. term, par les elements du th. A. Des ri^p^tiiions obstinees,a Talto, 

de la cellule en doubles croches sur la T., ferment une sorte de p^dale 
interieure d*un effet tres curieux. 


Ce premier mouvement marque une dtape dans la conception bee- 
thovdnienne du Quatuor ; non seulement il y a penetration des themes, 
mais its sont traites comme de veritables personnages entrant en lutte 
et exprimant des sentiments opposes. Oest ddja \t.drame qui transpa— 
rait sous la trame symphonique ; tourefois, contrairement a ce que 
nous verrons trop souvent par la suite, surtout dans le Poeme Sympho- 
nique romantique oa moderne, cette trame symphonique demeure ici 
rdsistante et logique. Jamais les passions exprim^es, fussent-elles des 
plus violentes, nMntrodairont dans la construction un dldment dc 
desordre. 

2^ Allegretto ma non troppo tn • ..... Type LL. 

Introduction de (j^uatfe tnesures^ destin^e a fixer’ la tonality, en apparence 
tres ^loign^e, puisqu’elle est relive au,ton da Final, FA. plut6t qxxk celui 
de la piece pr^cedente. 

I. Th. A : phrase de lied (a. b, a!), dontle dernier ^Idment pr^sente des inter¬ 
ruptions avant de reveriir k la T. 

II. Th. B, dispose en Expos a ion de Fugue k peu prfes conforme aux regies, 
chose assez rare chez Beethoven. 

ni. Dev. iraitantd’abord rIntroduction, puis le th. B, toujours fagu6, mais en 
forme modulante. 

IV. Th. A r^expos^ sans modification notable. 

V. Th. B, toujours fugu 4 , mais dc nouveau a la T, et compl^td d'abbrd par la 
fin du th. A , puis par ITntroduction qui sert de transition pour.enchainer au 
Scherzo qui suit. 


3 ° Allegro assai vivace, ma serioso en fa .Type MM. 

ScJJERZO : Th. de rythme uniforene, se d^veloppant sur lui-mfime. 

Trio I, au ton, ^loign^ de SOL homophone de FA I, parent de tonalit^ 
de la piece pr^c6dente ; la phrase du trio se r6p^ie en BS et s*infl^chit en 
si pour la rentr^e. 

Scherzo *. Th. du ddbut, sans reprise, mais ramen6 par des modulations diff<6- 
rentes de celles de la premiere exposition. 

Trio II: m6me dessin que le premier trio^ transpose imm^diatement en BB, 
J et en ui (D. du ion principal). 

EO ’r^sum^ par ses <^ 16 ments csscntiels et concluant en fa. 


On voit ici la forme ddyel6pp6e du grand Scherbo (MM) s’organiser 
avec sa physionomie sp^ciale : simple Da capo, indiqufi la premiere 
fois (op. 59), puis rficrit int^gralement (op. 7.4), il possfede maintenant 
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deux diff6rent3 <l6ja par leurs tonalit^s comme ils le seront plus 
tard par leurs themes eux-memes- 

4® Larghetto en et Allegretto agitato en fa et fa. Type RS. 

Introduction lente, dans le style de ia Sonate op. 8i, sans rapport bien cer¬ 
tain avec ce qui suit. 

Ref. I : Th. A, expose deux fois. 

CoupL 1 : Th. B, tees court, en «/, uccompagnd en tremolo. 

Ref. 2 : osqaisse du th. A, se transformant en 

CoupL 2 : simple transition, modulant 4 la S.-D. 

Ref, 3 : Th. A a la 5 .-Z). en si b, conclnant enfa. 

CoupL 3 : Th. B, 4 la D. de fa. 

Ref. 4 : Th, A, abreg^ et suivi d’up txmduit, sorte de dev. term, aboutissant a 
une Coda (f:, en FA, sans int^rSt hi utility d'aucune sorte. 

La construction insolite de ce Rondfeau semble porter la marque 
d’une recherche pour r^nover sa forme : mais on ne peut dire que le^ 
r^^sultat de cet effort soit bien satisfaisant... a moins que Ton ne 
veuille y voir un exemple de « ce qu’il ne faut pas faire » ? 

Dou2ieine Quatuor, op. 127. — Dddi^ au prince Nicolas Galitzin. 

— Compose de 1822 a 1824* 

— Editd en 1826, chez les fils de B. Schott, a Mayence. 

— En quatre mouvements (S. LV. M. S.). Avec ce Quatuor com¬ 
mence la derni^re s^rie des oeuvres de Beethoven, qui coincide avec la 
fin de sa troisieme pe^iode et de sa vie. P6riode de <c reflexion « s^il en 
fut^ et de rdflexion tellement profonde et abstraite parfois^ que.Ton 
n'oserait aflSrmer en avoir pdndtrd tons les mystdres. 

Maestoso — et Allegro , en jvrib- • • - • * • • Type S. 

Introduction lente, qui sen en queique sorte de reguiatrice des tonalit^s for¬ 
mant les assises du morceau: exposee en MI l? au d^but, elle reparaitra en 
SOL au commencement du dev. et en UT au milieu, pour marquer un repos. 

Exp. Th. a, au violon puis 4 Talto, sur un rythme caract^ristique de trots 
noires (a), qui circulera dans toute la pi6ce ; 



— Pont m 61 odique de quelques mesures. 

—. Th. B trds court, termind par le rythme en sol. 

Introduction lente en SQL, annonfant \erdev. 

D6v. par a, combind avec le th. B, en sol, puis en la b et en/a. 
Introduction lente en UT, abrdgde ct marquant la derniere dtape, du dev. 
qui se complete par un simple conduit modulant, en marche vers le ton 
principal. 

R 4 exp. normale. 

— Ddv. term, proeddant par dlimination progressive des dldments duth. A, 
qui semble s'dteindre peu 4 peu, 

COURS DE COMPOSITION, — T, 11, 2. J.6 
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2° Adagio ma non troppo e molto cantabile^, Type' LV. 

Theme de coupe binaire, analogue par sa forme et son expression a celui de 
VAndante Cantabile du Trio 0P..97 (voir ci-dessus, p. 19^)* 

Var, 1,11, lUj 17 et V, analys^es pr^c^demment (i) comme les plus'represen¬ 
tatives peut-etre du genie beethov^nien. 

3 “ Scher\ando vivace^, enjt4xi>. Type M. 

Scherzo : Th. A d6veIopp6 sur lui-mgme, avec reprises, dans un rythme assez 
analogue a celui de la Marche de Pop. 101(2); deux interruptions, en mesure 
a deux temps, semblent avoir une intention dramatique, sans explication 
connue. 

Trio, en Ml b, dont le style rappelle celui du Presto de la Neuvieme Sym- 
phonie ; on y remarque, dans la seconde phrase, un dessin du premier vio- 
lon qui reproduit nettement le rythme a du mouvement initial. Une longue 
p^dale de jD. ramene le th. A. 

SCHERZO : Th. A dispose autrement, avec des entrees tantdt de trois en trois, 
tantdt de quatre^n quatre mesures (comme dans la Neuvieme Symphonic): 
les interruptions « dramatiques » reparaissent, puis un souvenir du trio et 
la Coda. 

4“ Finale 0 , en Mib, sans indication de mouvement. Type S- 

Exp. Th. A. form^.de deux. ^Idmente distincts, le premier a' exposant la cellule 


sous deux aspects rythmiques diff^rents : 



— le second dl^mentu'", plus m^lodique, est beaucoup moins important : 



— Pont, par la cellule a' arp^g^e. 

— Th. B, form^ d’un seul dessin, quelque peu mendelssohnien, et soutenu 
par le rythme a'. 

D^v, qui peut 6tre divisd-en quatre eldments : 

— le premier commence sur le dernier groupe de croches du th. B et 

semble moduler k la D. A'ut. 

— le deuxieme, par la cellule initiale a en M/,b, pourrait dtre interprdtd 

comme un refrain de Rondeau : mais cette Equivoque ccsse par 
rinflexion immddiate du th. vers le Eel. min. ut. 

— le troisieme est une combinaison du th. B avec la cellule a sous sa 

forme arpegde. 

— Id qufiitridme ddbute par une entrde au violoncelle solo du th. a" au ton 
de la S.-D. et pourrait passer aussi pour un refrain fragmentaire 
transposd : c’est plut6t,4 notre sens, une fausse rentrde prdparant 
la veritable. 

(1) Voir n« Uvm partie, p. 477 etsuiv. 

( 2 ) Voir 11° liv., 1«> partie, p. 36i. 
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Reexp, par la forme arp6g6e de la cellule a, sans son affirmation iniiiale et 
sans pontj pour abreger. 

— Th. B, a la plutot qu'a la T., s’interrompant brusquement pour 

amener la tonality d’J7T. 

— Dev. term, qui prend ici une importance capitale : c’est une variation de 

la cellule a‘ rythmde a ~ : 



— sous cette forme nouvelle, la cellule devient peu a peu une phrase com¬ 
plete, modulant a ut, puis a MI b, pour la conclusion de toute Toeuvre. 


Cette deraiere page, avec la transformation inattendue de la cellule 
initiale^ devenue beaucoup plus podtique et plus gracieuse que son 
aspect primitif n’aurait pu le faire prevoir, marque bien Timmense pro- 
gr^s accompli par le g^nie beethov^nien, au seuil de ce que nous avons 
appel^ sa troisVeme manih^e : on ne peut entendre sans (Jinotion 
cette ^loquente p^roraison, surtout si Ton a soin, dans Tex^cution, de 
mettre en valeur la cellule transform^e, et non pas_, comme il arrive 
trop souvent, les broderies tout h fait accessoires dont elU est revetue, 
et qui doivent rester toujours au second plan. 

Treizii^ine Quatuor, op. 130 . — D^di6 au prince Nicolas Galitzin. 

— Compost en 1825 et 1826 (i). 

fidit6 chez Artaria^ h Vienne, entre le mois de novembre 1826 
et le 7 mai 1827, date de la publication, post6rieure de six semaines 
environ k la mort de Tauteur. 

— En six mouvements (S. M. LS. M. L. S.) : la presence de deux 
mouvements lents (LS. et L.) et de deux mouvements mod^r^s (M.) 
marque nettement la tendance vers Tancienne disposition de la Suite, 
totalement abandonn^eau contraire dans les Senates. 

Adagio ma non troppo et Allegro C, en si b (2). Type S. 


(1) Ce Quatuor 4 tait destine, ainsi que le Douzidme et le Quinzi6me, au prince Galitzin^ 
depuis 1823 : mais il ne fat 6 crit qu’en 1825, sous sa premiere forme, ayant pour Final la 
Grande Fugue (op. t 33 ). C'est ainsi qu'il fut execute le 21 mars 1826. Sur les instances 
de.r^diteur, un nouveau Final moins long fut substitud i la Fugue : ce Final, achevi en 
septembre 1826 et envoys k T^diteur le 27 novembre, peut dtre consid 4 r^ cbtnme la derniere 
oeuvre termintSe de Beethoven. 

(2) A propos du choix de cette tonalit^de S/b, W. de Lenz imagine que ce ton c rendait 
aux yeuxde Beethoven le plus fid^lement les traits de sa chim^re » : puis il cite six oeuvres’ 
particuli^rement remai*quablcs dans ce m6me ton : la QuatrUme Symphonie (op. 60), 16 
Sixiime Quatuor (op. 18 ), le Trio k Tarchiduc Rodolplie (op. 97), les deux Sonates pour 
piano (op. 22 et 106), et enfin r^tonnant Trei^Ume Quatuor (op. i 3 o). 





344 le quatuor a gordes 

Introduction, alternaiivement lente et rapide, contenant tous les ^I6ments 
essentiels du mouvemeat initial, en deuxpertodes distinctes,X et Y : 


Piriode generatrice X, formee de deux elements, x' etjc" : 

— Teldment initial devient imm^diatement la cellule principale : 



— Tt^lement x*', au contraire, ne reparaiira que cotnme seconde idee de- 


VAll^gro. 

Periode complementaire Y, formee ^galement de deux elements y' et y" : 

Alfn _ 2/”. 



r^ldment y' nous a toujours para formuler une sorte d'interrogatian, 
dont la riponse serait contenue dans le motif a de VAllegro, qui 
est esquiss^ dans I’lntroduction-imm^diatement apres : 


— Telement j*", deviendra le dessin du ponf dans VAllegro. 

_ un rappel de la piriode generatrice^ au violoncelle, termine cette Intro¬ 
duction. 

Exp. Th. A, tr^s court, formt^ presque exclusivement des deux mesures ci- 
dessus, [a], rep^t^es sur divers degr^s et accompagn^es d'un tfait 
\ en doubles croches, comme dans I’lniroduction. 

— lV)nt, form^ du dessin y'[, et modulant vers SOL b (i) 

— TH\ B, form6 d’une phrase ,en SOL b, expos^e fragmentairement et 

adconipagnde par le trait en doubles croches provenant du Th. A : le 
motif essentiel de cette phrase est fait de Td^ment a:" expose au 
d^but de rintroduction : 





(1) Pour les changements de tonality, il faut remarquer que, dans la <itxn\kxe p^node de 
sa vie, Beethoven procWe beaucoupplus souveni par modification de Tarmature de la cl6; 
mais ces modifications sent indiqu^s tris arbitrairement ct coincident fort mal avec 
les changements reels ; tel est le cas ici pour le ton dc SOL b, dont Tentr^e pr^cMe de dix* 
huit mesures les six b^mols ecrita. 
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Da capo integral, non seulement de VExpositiorij mais de toute VIntroduc- 
tion, avec ses alternatives de douceur et de violence, qui donnent a toute 
cette piece un caractere dramaitique tres accuse. 

Dev. Une sorte de r6suni^ de ITntroduction, toujours avec son opposition de 
mouvements, conduit au veritable dev., procedantpar superposition 
du th. A et du th. B, sous un aspect nouveau qui lui donne pres^ 
que la valeur d'un troisieme theme (c), expose au ton 61oigne de RS : 



— le rythme de la cellule soutient ce theme, qui semble en §tre une 
simple Emanation harmonique, co.nduisant rapidement a la rentree. 

R^exp. Th. A au premier violon^ accompagn^ par le trait en doubles croches, 
renforc^ et augmentant Teffet de violence. 

~ Pont, plus agogique que dans i’ejcp. initiale. 

— Th. B, d’aborden r£ b puisau ton principal Si b, apportant subitement 
soncontraste de douceur, que troublent, comme la premiere fois, des 
r^pliques violentes de plus en plus agressives du trait en doubles croches, 
comme si cette violence allait triompher. Mais ITntroduction reparait, 
apaisante et calme, en une sorte de dev. term, qu'interrompent encore 
des soubresauts de violence, jusqu'a ce que le th. A semble subir lui- 
m^me la nuance de douceur qui lui est impos^e par son adversaire. 

Tout ea restant conforme k la construction traditionnelle. cette pifece 
prdsente un caractere de lutte entre des sentiments opposes, portae k 
un tel degrd d’acuitd, qu'on ne pent se refuser k y rechercher la trace 
de quelque intention dramatique : s'agit-il de quelques personnages 
inaaginaires, ou simplement de Vkme m^me de I'auteur ? Qui le saura 
jamais ? ' 

2° Presto 0 et en ii ^. Type M, 

Scherzo en rythme bintaite avec phrase binaire dgalement. 

Trio en SI b, dans le rythme^ ordinaire, rpais ecrit a et suivi de r 4 - 

pliques du violon solo ayant un caractere dramatique, avec les mSmes oppo¬ 
sitions de douceur et de violence que dans la piece pr6c6dente. 

Scherzo r^expos^ sans autre difference notable que sa Coda concluante. 

Andante c 6 n moto ma non troppo en bE . . Type. LS. 

Exp. Th. A, fait de deux fragments assez difft^rents, suivis d'un rappel du des- 
sin initial et s’infl^chissant directement vers la D. (i). 

—' Th. B, enchain^ sans pont au th^me prdcddent, et accompagn^ par un 
rythme obstin^ provenantde la cellule y' expos^e dans ITntroduction 
et utilis^e d^j& pour le pont du mouvement initial. 


(i) Pour Tex^cution de cet Andante,, il est bon de se souvenir de ce que nous avons fait 
remarquer ci-dessus (note 2 , p, 128) k propos de la signification des points surmontant les 
notes, lesquels correspondent, dans la notation de cette 6poque et surtout chez Beethoven, 
k notre lour^ indiqu^ par un trait (—) et non pas au sautilli. 
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Reexp. immediate du th. A, sans developpement central ; ii est a remarquer 
que cette construction de la piece lente, si frdquente dans les $onates> 
n’a pas d’autre specimen que 'celui-ci dans Tensemble des seiz-e Qua- 
tuors. 

— Th, B a la tonaliteprincipale,sans inflexion modulante, interrompu par 
une sorte de dev. term, tres libre, qui revient pour conclure au des- 
sin initial de ce m^me theme B. 

Alladan^a tedesca^ Allegro assai^^ en sol. . . . Type M, 

Scherzo en rythme traditionnel, fait de deux ^l^ments, le second plus ago- 
gique, ayec traits en doubles croches ; les accentuations, s'oigneusement in- 
diquees, donnent un caractere tres special a la premiere partie du thdme. 

Trio a la 5 .-Z>. en c/r, ddveloppant le second dement du theme du Schers[o^ 
et modulant habilement en mi avant la rentr^e, afin d’effacer I’effet de la 

Scherzo reexposd en forme plus agogique, avec ime sorte dc variation en 
maniere de conclusion. . 

5 " Cavatina, Adagio molto espressivo en b- • •• Type L. 

I. Th. de lied cxposd assez longuement en trois elements differents, a, byC, 
avec rdpliques en dcho au secondviolon. 

II. Element dramatique, tout a fait douloureux et contrastant, rythmd en 
triolets qui accentuent encore Teffet d'inquidtude. 

III. Th. rdsum 4 ,‘en forme conclusive, avec ses r^pliques en echo : ce precede- 
est employe assez fr<Squemment par Beethoven dans les oeuvres de cette epo- 
que : le mouvement lent de la IX® Symphonic en offreun example analogue 
a celui-ci. 

6 ^" Allegro-jy en s/b..Type S* 

Exp. Th. A, ayan^t le caract^jre d’un refrain de Rondeau, et commen9ant k la 

D. d*ut : 



PP 

— Pont trfes court en entries dialogu6es. 
. — Th. B, ala Z)., assez peu caract 4 ris 6 : 



, / ¥ 

— apr6s une repHse int^grale de Texposition apparaft un theme nouveau 
. C, en LA b : 



o 
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D]^v. commenfant seulement apres cette exposition du th. C, et consistant 
en un divertissement fugue sur le rythme du th. A, suiVi d'un conduit 
sur le rythme du pont, et de deux fausses entries du th. A, pr^parant 
la rentrde r^elle. 

Reexp. Th. A, rentrant au violoncelle, avec repliques en canon. 

— Pont, modifie seulement pour le changemetit de tonality. 

— Th. B, r^expose normalement et conduit assez court 

— Th. C, entrant a la pour arriver ensuite au ton principal et con- 
clure sur la jD. 

— Sorte de Dev. term, sur le th. A, contenant une veritable reexposition 
supplementaire de ce theme, traits comme un refrain^ avec conclu¬ 
sion agogique. 

La forme de cette piece, la dernifere de toute I’ceuvre de Beethoven, 
est assez difficile k fixer : on y sent la preoccupation, de I’^quilibre k 
^tablir avec trois thkmes, sans doute pour renouveler la construction 
classique, mais ce n’est encore Ik qu’une tentative. Malgr4 son exces¬ 
sive longueur qui la fit supprimer, la Grande Fugue, op. i 33 , compl^- 
tait cet admirable Quatuor par un Final plus digne de lui. 

Quatprzieme Quataor, op. 131, D^di^ au baron de Stutterheim, en 
reconnaissance de ce qu’il avait admis le neveu de I’auteur' dans un 
regiment de I’arm^e autrichienne dontil 6tait colonel. 

— Compost k la fin de iSzS ; terming avant mars 1836. 

— fiditd chez Schott, k Mayence, en 1826 : au dire de Schindler, 1’^- 
diteur aurait payd le manuscrit de ce Quatuor 80 ducats, ce qui corres- 
pondrait k peu prks k 240 francs-or. 

— En six mouveraents (et non pas en sept, comme I’indiquent plu- 
sieurs Editions qui donnent un num^ro d’ordre sdpar^ aux on:{e me- 
sures servant d’lntroduciion au Thkme varik formant le troisikme 
mouvement) : comme dans le prdc6dent, cette multiplicity des mor- 
ceaux nous rapproche de I’ancienne Suite, et la forme des deux pre¬ 
miers est assez etrangkre aussi auix usages de la Sonate. En effet, le 
mouvemeqt initial est une Fugue trks libre, et le suivant pourrait ^tre 
considyrd k la rigueUr comme apparentd a I'ancienne coupe binaire, 
bien qu’il ressemble davantage k un Rondeau de construction irrdgu- 
lifere. Le troisikme mouvement est un Lied Varid (LV), que nous 
avons analysd en son temps (i); le quatridme est un mouvement mo- 
ddrd avec reprise (MM) ; le cinquidme, une.phrase de Lied (L), et le 
Final une sorte de mouvement de Sonate (S) dgalement irrdgulier. Le 
choix des tonalitds n’est pas moins insolite, et ne peut s’expliquer que 
par le principe des cadences, sur lequel est fondde la construction de 
la Fugue (2): 


(1) Voir a-u chapitre de la Variation (U* liv., !*• partie, p.479 ctsuiv.). 

(2) Voir II« liv., partie, pp- 45, 55 , 56 , etc. 
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Le premier mouvement est au Ton principal, xit % 


Le deuxieme 
Le troisieme 
Le quatrieme 
Le cinquieme 
Le sixieme 


au demi-ton sup^rieur, ; 
au reklif de la soas-dominante, LA ; 
au ton relatif majeur, Mi ; 
a la dominante mineure du ton principal sol $ 
au ton principal, ut $. 


II suffit, en effet^ de reprdsenter chacun de ces tons par son harmonie 
de tonique, pour former une excellente cadence, dans laquelle le choix 
inattendu de nmbi s'explique par Temploi bien connu de la sixte dite 
napolitaine : 



Adagio via non troppo e molto espressivo 0 , en w/#. 

Fugue d’ecriturc tres libre (et parfois tr6s dure) sur un sujet forme de deux 
elements [s' et 5"'), dont le premier semble Stre la clef de toute Toeu- 
vre, mais par son caractcre expressif plutdt que th^matiqiiement ; 



— En raison du mode mrneur/la reponse entre tout natoreLlement k la 
ei 1 harmonie de R]£ ^ fait d6)k pressentir, d6s la premiere 
exposition, Temploi de cette tonality dans la pi^ce suivante, mar- 
quant ainsi nettement la cadence par la sixte napolitaine. 

—- La seconde partie du sujet^ s", est trait^e s^pardment dans une se- 

conde partie de la Fugue, ce qui donne k celle-ci une sort® de coupe 
binaire, plus ou moins apparent(§e 4 la forme Suite. 

— Une entree du sujet par augmentation, au violoncelle, sert de p^- 
rorarson, particulicrement int^ressante, k cette belle Fugue. 

2 ® Allegro molto vivace y ,en Cette pifece^ qui n'est pas non plus 
sans analogic avec la forme Suite, ne peut gufere s’aixalyser autrement 
que comme un Rondeau : 

Ref. r : Th. A expose par le premier violon, puis par Falto : 
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CoupL I ; Th. B, qni precede assez nettement du sujet s' : 
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Ref. 2. : Th. A, transpose en Ml et modulant vers LA, 

CoupL 2 , commen 9 ant par une tenue de la D. du ton principal, que I’oii 
pourrait a la rigueur consid^rer comme marquant le milieu d'une forme bi~ 
natre^hien que le caract^re thdmatique de cette pi^ce soit tout different. 

Ref. 3 : Th. A, au ton principal, a Talto, puis au violon. 

CoupL 3, formant dev, par le Relatif et par la 5.-D. 

Ref. 4 , entrant k la S.^D, au violoncelle, puis a la T, et suivi d’une Coda 
par le Th. B. 

i'* Allegro moderato C et Andante ma non troppo c molto cantabile 
en LA : simple Introduction,^ par un RecitatiJ] au Thhme suivi de sept 
variations et d’une r^exposition .finale, qui a 6x6 analys^e au chapitre de 
la Variation, comme il vient d’etre dit. 

4 *" Presto (J;, en mi: malgrd son rythme binaire, cette piece est dans 
la forme d’un Scher\o avec redite du trio (type MM). 

Scherzo : Th. A et Th. B a la T, Le th. B est tellement analogue a celui 
du trio suivant que la tonality seule permet de les distinguer Tun 
de Tautre. 

Trio I, a la 5.-D. en rythme di^quatre mesures. 

Scherzo r^p^t^ int^gralement, sauf la reprise iniiiale. 

Trio II ; r^p6tition exacte du irio T. 

Scherzo redit une troisi^me fois, sans reprise, et suivi d'un nouveau rappel du 
/rio, toujours a la S'.-!)., ce qui accentue encore Fimpression de con¬ 
clusion a la Dom, de LA, lorsque le th. A revient une derni^re fois. 

5“ Adagio quasi un poco andante^ , en sol% : phrase de lied (a, b, 
a), tout a fait ind^pendante du Final, bien qu’elle lui serve d’lntroduc- 
tion,car elle conclut sursa tonique. 

6” Allegro <1;, en wf # : cette pi^ce est la seule dans tout ce Qua- 
tuor qui suive peu prfes la construction du type ,S : 

Exp. Th. A foTin^ de deux elements, le premiers' purernent agogique et le se¬ 
cond a" en deux fragments visiblement destines k rappeler le sujet s' et s" 
de la Fugue, dont ils forment une sorte de renversement libre : 
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— Th. Bj au ReL maj. saivant la tradition, mais tres peu caract^ris^ : simple 
arp^ge en blanches. 

Dev. par le th^ A., a la S.-D- puis en si^ aboutissant a unelongue ienue de £)• 
d’abord a la basse, puis a la parrie sup^rieure en forme de trille. 

Reexp. Th. A a la J*., avec amplification de son second element traiie en 
Fugue, dans le style du mouvement initial. 

— Th. B, entrant d’abord au ton de RE, pour bien marquer la cadence par 
la sixte napolitaine, tout en rappelant la tonalit<^ du deuxidme- 
mouvement ; le th. arrive ensuite a sa veritable tonalit<^ UTiH et 
disparait bientdt. 

— Dev, term, r^exposant le th. A, ce qui lui donne' ici le caract^re d’un 
refrain de Rondeau : le veritable d^veloppement commence 
apr^s et repose enti^rement sur la cellule agogique a' du th^me, 
pour conclure, dans la force, au mode majeur^ en passant par 
la S.-D., ce qui constitue les ^l^menis d’une cadmce plagale. 

Quinziime Quatuor, op. 132- — D^di^ au prince Nicolas Galitzin. 

— Compose en iSib, anterieurement au Treizieme, op. i 3 o. 

— Edit^ chez Schlesinger, k Berlin, en 1827, apres la mort de 
Tauteur. 

— En cinq mouvements : le premier a une forme tout k fait spd- 
ciale, aussi difiKrente de celle de la Suite que de celle de la Senate ; le 
deuxikme est un mouvement mod^r^ de forme classique (M) ; le troi- 
sikme est un Lied d6velopp6 (LL) ; le quatrikme est une phrase de 
Marche nettement binaire; le Final est un Rondeau (RS). Tous les 
mouvements sont k la meme toniqqe, mineure ou majeure (la), sauf le 
troisieme, la Can\ona, 6crit au RelatifAtt la S.-D. {fA), mais sans alte¬ 
ration, et alternant avec ne, S.-D. de mode oppose, du ton principal la. 

1° Assai sostenuto et Allegt'o C, en la. On ne peut gukre analyser 
cette piece qu’en la divisant en trois expositions des deux themes A et B 
a diverses tonalites, les deux premieres integrales, la troisikme abregee: 

Exp. I. Th. A, forme de deux elements distincts [a' et a") dont le premier, 
en blanches (puis en rondes), semble contenir la cie de route i’oeu- 
vre, dans laquelle il circule, tantdt droit, tantdt renverse : 



— Ce theme se developpe sur lui-m6me, en combinant ses deux elements, 
puis il module en fa ok il forme une sorte de font. 
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— Th. B, en fa {ReL dela S,-D.) en trots phrases [b’, h", b"^), dont la der- 
niere reproduit U rythme du fragment < 2 " : 




— Dev, tres court, en sol, de? quatre notes de la cellule a'. 

Exp. U. Les dl^ments essentials du th. A, en rondes sont r^exposes en mi, 
D. du ton principal, et le fragment a" se ddveloppe sur lui-m§me 
comme une sone de pant. 

— Th. B, commenfant par un canon de b’ entre le violoncelle et le premier 
violon, en UT, c*est-a-dire a la D, du ton de la premiere exposi¬ 
tion (fa) devenu le ReL majeur. 

— D6v. de la dellule a' renversee et du rythme de a" (ou de i?"') assez peu 
modulant. 

Exp. hi. Rentree de la premiere phrase du th. B, en LA. 

— Th. A en la avec combinaisons de sesdeux ^l^ments a" et a'. 

— Coda agogique de dii mesures. 

Cette sfeche analyse, iiidispensable pour se rendre compte de la 
curieuse construction de cette admirable pi^ce, ne peut donner aucune 
id^e de I’int^t^t et de I’^motion dont elle est remplie ; I’ordre tonal y 
est si soigneusement r^gl6 que I’on peut la consid^rer en m€me temps 
comme un module d’^quilibre et de solidity. 

2“ Allegro mU non tanto -j-, en la, formant Scherbo normal: 

5 CHBRZO : Th. construit comme une phrase de lied {a, b, a); le fragment b 
est a la tonality de FA (bien que I’armature de la cl^ indique VT). 

, Trio 4.Ta m$me tonique et de construction analogue, avec une interruption 
rappelant les quatre notes initiates du premier mouvement (a'), avant la 
redi’te de son premier fragment. 

Scherzo, da capo sans modification. 

3 ° Molto adagio C, en et Andante ^,^0. m, altern^s, formant 
une sorte de Grand Lied (LL) en cinq sections,, connu sous le nom de 
Can!{ona et portant cette indication de la main de I’auteur : Chanson 
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de reconnaissance offerte a la divinite par un convalescent, dans le mode 
Ifdien (i). 

r. Th. A, Adagio, en EA, sorte de Choral en harmonie plaquee, divise en cinq^ 
fragmeats d’egale longueur, dont le dernier module a la D. de ; dans 
I’esprit de I’auteur, c’est le chant du malade qui sent ses forces revenir. 

II. Th. B, Andante, en R6, forme de deux Elements tres distincts exprimant que 
le malade « sentde nouvelles forces » : le style, d’abord haletant et saccadd, 
prend, a la repetition du second element, une plenitude toute differente. 

III. Th. A, Adagio, rdexposant les cing fragments du Choral, en solo au pre¬ 
mier violon, tandis que les autres instruments font une sorte de variation 
decorative du th^me. 

IV. R^exposition variee et de plus en plus agogique du th. en RJS, expri¬ 
mant le retour k la santd. 

V. Th. A, Adagio, en variation dialoguee et amplifi^e des cinq fragments du 
Choral, « avec un sentiment tres intime », nous dit Tauteur : admirable 
page, dont la tonalite demeure malgr6 tout en UT avec cadence ^ la 5.-P. 

^0 Alla marcid, assai vivace C, en la: phrase nettement binaire en 
rythme de Marche^ exprimant sans doute Tall^gresse du malade 
comme une simple boutade un peu vulgaire. Un conduit en la, tird des 
elements de cette Marche^ la relie, par une sorte de r^citrapide du vio¬ 
lon, au Final. 

5° Allegro appassionato ~ , en /a, simple Rondeau, dont le style 
pourrait ^tre consid^rd comme le module achev^ de ce que devait 
ecrire quelque vingt ans plus tard Mendelssohn, dans un grand nonibre 
de ses compositions. 

Ref. I : Th, A, expose au premier violon, tandis que le second r^pete la clivis 
sur la D. [fa-mi) qui terminait le recit servant dTntroduction. 

Coupl. \ : Th. B, au Rel. enchaine directement au prt^cddent. 

Ref. 2 : Th. A, avec r^plique a Talto. 

Coupl. 2 : Dev. du th. A, en jFA et en re. 

Ref. 3, entrant par la S.-D. au second violon, avant d’arriver au ton princi¬ 
pal. 

Coupl. 3: Th. B au ton normal suivi d’un court dev. term. Tamenant le re¬ 
frain, ^ 

Ref. 4 :J’h. A, Presto, k Taigu du violoncelle, un peu modifi^, modulant a LA, 
ou s’expose une phrase concluante, assez longue, ou Ton retrouve le th. du 
refrain en majeur. 


(r) Ce que Beethoven qualihe ici de « mode Lydien )>, un peu k la l^g^re, c’cst notre 
mode defa ou V» mode gr< 5 gorien, repr^sOnt^ par la gamme naturelle de PA sans alteration : 
mais il suffit d’entendre les harmonies .de ce Choral, dans le style tout k fait basse chiffrde^ 
pour constater que cette phrase n*a aucun caractfere modal particulier, le si naturel y ^tanc 
toujours traits comme la tierce majeure de la dominante d’C/F, c’est-^-dire comme une mo¬ 
dulation k la dominante dans le mode majeur absolu. Voir k ce propos notre Grammairb 
M usicAf.E, au § 3 i 3 (p. 249) et au § 332 (p. 264), oh cette question des Modes et de leurs 
Cadences respectives a trait^e sp^cialement. ' A, S* 
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Seizieme et dernier Quatuor, op. 135 . — Dedie a Johann Wolfmeier. 

— Compose en 1826^ mais termini avant le Final du Treizifeme. 

— Edh 6 chez Schlesinger, a Berlin^ ennovembre 1827, apr^s lamort 
de I’auteur. 

— En quatre mouvements des quatre types classiques (S* M. L. R.)^ 
encore que le dernier_, le fameux Mi^ss e$ sein ? puisse etre aussi 
bien consider^ comme du type S. 

1° Allegretto en fa . Type S. 

Exp. Th. A, forme de trois elementsdxsxincis {a!y a", a"), dont le premier nous 
apparait comme une sorte dHinterrogation, prealable au theme lui- 
m^me : 



— Pont, assez court {r^pliques en doubles croches). 

— Th. B, a peine esquiss^ par une formule d’arp6ge b : 


T)ib:v. par les ^l^ments du th. A ; d’abord a", puis a'", amenant trois entries de 
Tinterrogatioa a' pour affiirmer la modulation, assez peu usit6e, a la 
D, de mode oppose, ut, puis a la Si-D. SI b. Le dessin a" reparait un 
instant au ton principal pour mbduler bientdt en SOL, etde la en UT, 

Ri^iEXP. Th. A : la formule interrogative a' entre d’abor J a Talto, puis I’^l^ment a" 
est expose enti^rement au premier violon, au lieu d’etre divis^ en 
rdpliques : vient enfin Tdl^ment a"' en forme variee plus agogique; 
il est suivi de deux rappels de Tinterrogation a'. 

— Pont, transpose sans modification notable. 

— Th. B, par simple transposition de son arp^ge b. 

— Dev* term, par les mfimes dldments que le developpement central : mais 
I’interrogation a’ se fait plus insistante et ajouie son impression 
propre d’inquidtude douloureuse ; un dernier rappel du dessin a", 
k la 5.-Z). et a la T, sert de conclusion ^i cette piece particuli^rement 
dmouvahte. 

2 ° Vivace^, en fa . . Type M. 

Scherzo : Th. A se ddyeloppant sur lui-m6me, dans un style ou nous pou- 
vons voir un modelede celui que Saint-SaSns devait adopter, un demi-si6cle 
plus tard, dans sa Musique de Chambre. 
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Trio, amene par une longue transition, en raison de sa tonality d’abord assez 
eloignee [SOL), qui se rapproche ensuite par LA, mediante du ton princi¬ 
pal. 

SCHERZO, da capo, avec reprise et Coda de quelques mesures. 

3 ^ Lento assai^ cantante e tranquillo ^, en • • . Type L. 

I. Th. A, phrase paisible et douce, tr^s m^lodique en raison de sa Irgne essen- 
tiellement conjointe, s’assombrissant vers la fin pour, preparer le change- 
ment de modality. 

II. Th. B, en re b (4crit ui #), haletant et douloureux. 

III. Th. A, r4expos4 a la basse, et surmonte de' dessins plus agogiques, deve- 
nant une veritable variation terminale. 

Id encore^ il faut d^plorer que I’analyse technique, si elle- nous fait 
connaitre les fnoyens mis en oeuvre, soit impuissante k donner une id^e 
de cette oeuvre elle-m^me ; ces moyens, on le voit> sont des plus 
simples : forme lied et changfement de mode pour le fragment central ; 
nuUe complication de construction ni de modulation : « presque rien », 
pourrait-on dire 1 Mais dans ce « rien » nous sentons passer, bien que 
I’auteur ne nous en ait pas avis^ explicitement, ce tourment de la mala- 
die, contrastant avec une gratitude, toute surnaturelle pour la sant^ 
reconquise, comme il nous I’a dit pour VArioso dolente de la Sonaie 
op. no, et pour la Can:[ona du Quatuor pr^c^dent, op. i 32 . Id et hi, 
c^est toujours le mime drame poignant qui se diroule devant nous. 

4° Grave — ^ en fa et Allegro en fa, . . . Type RS ou S. 

Introduction : une sorte dMpigraphe musicale ou de'« table th^matique » 
opposant les deux motifs contradictoires : Muss e$ sein? {porrectus 
interrogatif) et Es muss sein {torculus r^solutif), pr^c^de la veritable In¬ 
troduction de ce Final, dont le titre,<i( Z)ersc gefasste Entschlus$y>, 
que W. de Lenz traduit « La resolution difficilement prise », exprime 
formellement une intention descriptive ou all^gorique (i). 

— Cette Introduction pose i diverses' reprises et sur des degrds difT-ferents la 
question Muss es.seinT. 

Exp. Th. A, formulant par deux fois la r^ponse Es muss sein, compl^ttJe par 
uri 4Ument accessoir^, qui fournira 4galement Je second th^^me : ce 
thtoe initial peut fort bieh 6tre consid^r^ comme un refrain. 

— Pont et th. B, en LA, reproduisaUt T^l^ment accessoi're du th.^pr^c^dent 
et formant tout aussi bien uncDKp/e/. 

Dev. par le th. A, revenant peu k peu au ton, comme il arrive souvent 
aussi au refrain r^expos^. Puis couplet central modulant en BE, avec 
un rappel du th. B, en JEA, ^t une longue transition,* en fa et LA b, 
ramenant ITntroduction avec son oppositiou tentre la question et la 
rdponse. 


(i) Plusiears explications ont ^te propos6es pour cette « resolution » : discussion de 
Tauteur avec un editeur, ou avec sa femme de noenagp ? La vulgarite du thime a mfime 
fait rechercher s’il ne prqviendrait pas de quelque air populaire en vogue k I'epoque. Nous 
serions tenths de le croire, ne fiit-ce que pour fustifier cette fac6tie, un peu grosse, qui 
n'ajoute rien assurement k la gloife de Tauteur de ,1a' Neuvifeme ct de la Mcssfe tn BJ& I 
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Reexp. Th. A ou refrain, abrdge en une sorte de stretto, 

— Pont et .th. B, entrant en R£ pour revenir en FA et conclure, 
comme un couplet final de Rondeau. 

Da capo integral de tout le d^veloppement et de la r^exposition, qui ajoute- 
rait encore deux redites du refrain et deux couplets a cet inter¬ 
minable Rondeau. 

Coda, d<^butant par un rappel de T/^lemeat principal du tfi. A, comme en une 
derniere redite abreg^e du refrain, et concluant par ce mtoe tor- 
cuius exprimant la r^ponse ; Es muss sein / 

Assurdment, ce n’est pas cette derniere pifece qui t^moigne le mieux 
de I’immense renovation apport^e par Beethoven dans la conception 
synthetique et dans la realisation du Quatuor a Cordes. Comparons 
plutot entre elles les pieces initiales des derniers Quatuors et les admi- 
rables mouvements lentSj toujours si emouvants : ici et Ik, une meme 
tendance se manifeste k I’observateur attentif ; un retour plus ou moins 
conscient aux sources primordiales de toute musique, k Tart d’un.Bach 
ou d’un Palestrina. Ici, c’est la Fugue, avec ses combinaisons tradi- 
tionnelles, inversion, augmentation, etc. Lk, c’est r^ternelle melodie, 
avec ses somptueuses Variations, qui n’ont pourtant pa^ 6gal^ encore, 
semble-t-il, la richesse de Jean S6bastien. Plus loin encore, au fond 
de ces mysterieux replis de Tame ou s’elaborent les decouvertes de 
demain, nous percevons les premiers signes de la preoccupation des 
Modes : mode mineur inverse, retrouve par cette reponse k la sous- 
dominaiite de Top. i 3 i (XIV*); mode « lydien » ou pr^tendu tel, dans 
la Can\ona de Top. iSz (XVe) ; en somme, besoin latent de se liberef 
de ce banal « majeur » et de cet artificiel « mineur » qui bornkrent pkni- 
blement, pendant un sikcle et demi au moins, Thofizon musical. On 
verra par la suite quel parti un Cksar Franck saura tirer de ces pre¬ 
miers jalons qui apparaissent, k peine distincts, dans les derniers klans 
de la penske beethovknienne. 


7. LE QUATUOR OEPUtS BEETHOVEN 

La personnalitk de Beethove:n domine de si haut toute I’histoirede la 
forme (Quatuor d Cordes seules, que nous sommes conduits k rkunir ses 
successeurs en une seule catkgorie, car ils ont tons suivi ses erre- 
ments, sans avoir r^novk d’une fa(jon appreciable la construction gkne— 
rale dont il avait jete les fondements. Oti distingue toutefois parmi ces 
auteurs deux tendances assez divergentes ; d’une part, en Allemagne et 
dans les pays Scandinaves^ k la suite des Romantiques ; et de I’autre, 
en France et en Belgique. Nous subdiviserons done en deux groupes 
ou, si I’on prkfkre, en deux 6coles les noms les plus reprksentatifs de 
ces deux tendances. 
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Romantiques, Allemands et Etrangers. 


Franz Peter, Schubert .1797 f 1828 

Jakob Ludwig Fifeux Mendelssohn-Bartholdy. . 1809 f 1847 

Robert Alexander Schumann . 1810 f i 856 

Joseph Joachim' Raff .1822 f 1882 

Fr^d^ric Smetana .1824 f 1884 

Johannes Brahms . i 833 f 1897 

Alexandre Porphiriewitch Borodine. .... 1834 f 1887 

Anton Dvorak . 1841 f 1904 

Edvard Hagerup Grieg . 1843 f 1907 


Francais Modernes. 


C^SAR Auguste Franck . 1822 f 1890 

Edouard Victor Antoine Lalo .1823 f 1892 

Charles Camille Saint-Saens. ...... i 835 f 1921 

Alexis de Castillon de Saint-Victor. . . . i 838 f 1873 

Paul Marie Theodore Vincent d’Indy . ] 85 i 

Ernest Chausson. . . . i 855 f 1899 

Jean Guy Ropartz. ..1864 

Guillaume Lekeu . 1870 f 1894 

Claude Achille Debussy . 1862 f 1918 


Franz SCHUBERT (i).est I’auteur de Quatuors Cordes, oil le 
charme ind^niable des idles est presque toujours desservi par une igno¬ 
rance ou un ihipris f^cheux des principes de la construction, 

Fllix MENDELSSOHN ( 2 )^ au contraire, dans les sept Quatuors k 
Cordes qu’il nous a laissis, fait preuve d’une ellgance d’Icriture et d’un 
ordre mithodique des diveloppements qui n’ont d’lgale que la banaliti 
des themes, 

Robert SCHUMANN (3) n’acomposi que iroisQuatuors Cordes^ rem- 
plis de pages charmantes et pleines d’lmdtion, que Ton Icoute encore 
avec plaisir, en dIpit des longueurs et des maladresses disolantes qui 
apparaissent en ttiaint endroit, surtout dans les dlveloppements. 


(r) Voir II® liv., partie, p, 402. 

(2) Voir II® liv., Jr® partie, p. 406. 

( 3 ) Voir II® liv., I« partie, p. 411. 
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Joachim RAFF (i) n’a pas alourdi son encombrante production dun 
trop grand nombre de Quatuors : on n’en compte que qui n’a- 
joutent ni n’enl^vent rien li son ordinaire m^diocrite. 

Frederic SMETANA^ compositeur tcheque dont nous avons signale 
ci-dessus (p. igS) le Trio avec pianO;, est I’auteur de deux Quatuors k 
Cordes^ estimables surtout par leur entrain rythmique et leur allure 
populaire^ ^minemment « nationale 

Johannes BRAHMS (2) a laiss^ fj'Ois Quatuors (op. 5 i^ no» i et 2) en 
ut et en la^ le troisi^me (op. 67) en si b ^crit avec le soin consciencieux 
qui caract^rise cet auteur^ mais aussi avec cette lourdeur et cette 
prolixity qui d^parent souvent ses meilleures oeuvres. 

Alexandre BORODINE^ dont nous avons mentionn^ ci-dessus (p, iSy) 
la trop courte carri^re^ s’est aussi essay^^ et avec succts, danslaMusique 
de Chambre^, et sp^cialeitlent dans le genre Quatuor a Cordes : les 
trois oeuvres de cette forme qu’il nous a laiss^es attestent les rares 
qualit^s de Tauteur^ sans apporter cependant une grande nouveaut^ 
par rapport ^ ses devanciers. 

Anton DVORAK^ dont nous avons signale ci-dessus {p. gS) les Concer¬ 
tos, a compost, outre les oeuvres de Musique de Chambre cities pr^- 
c^demment (p. 196), chiq Quatuors k Cordes dans ce style, inspire des 
themes populaires tch^ques ou boh^miens, qu caract^rise sa musique 
comme celle de Smetana. 

Edvard GRIEG ( 3 ), le plus recent parmi les compositeurs repr6senta- 
tifs de cette tendance qu’on pourrait qualifier « postromantique », 
n’est potirtant pas le plus « moderne » ni surtout le plus int^ressant. 
Nous avons parle en leur temps de-ses cinq Senates pour divers ins¬ 
truments et mojitrd, par une analyse succincte de la Senate pour vio- 
loncelle op. 38 , quelle singuli^re id^e de la composition semblait se 
faire ce musicien, dou6 par ailleurs de si charmantes qualit^s. Son 
unique Quatuor k Cordes, en so/, op. 27, precede malheureusement 
des m^mes errements, et confirmerait, s’il en ^tait besoin, ce que nous 
avons eu maintes fois Toccasion de constater ^ propos des trop nom- 
breuses yictimes de Tenseignement de Leipzig. Cette 6cole, si totale- 
ment oublieuse des traditions laiss^es par Tantique Thomasschule de 
rimmortel Jean S^bastien Bach, parait avoir pour objectif la fuxtaposi^ 
tion et la transposition des ^l^ments th^matiques musicaux, beaucoup 

(1) Voir IF liv., V® partie, p. 414. 

(a) Voir II® liv., F® parti©, p. 415. 

(V) Voir n® liv., I'® partie, pp. 4.19 et suiv. 
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plus que leur veritable composition. Sices motifs^ enclosdans de petites 
« cases y> plac^es a c6t6 Tune de 1 autre, juxtuposccs sans aucun lien 
entre elles, si ces pages eatieres de musique, reproduites dans un autre 
ton, textuellement^r^jH^^Tosdes, se rencontrent parfois dans les oeuvres 
dassiques et plus souvent dans celles des Romantiques^ ce n’est Jamais 
chez. ceux-ci qu’ignorance ou inadvertance : mais cela devient un pro- 
c^dd visiblement encourage, sinon un vrai syst^me, chez les produits 
de Leipzig, dont le Norwdgien Grieg, si deplorablement denationalise 
par son education allemande, est le type le plus acheve. 

Le cadre du Quatuor de Grieg est bien celui des qiiatre mouvements 
traditionnels : le premier et le dernier sont, comme le type S, sur deux 
themes avec partie centrale figurant le developpement. Le mouvement 
lent est un grand Lied (LL) divise en cinq sections, doni les trois im- 
paires (i, iii, v) sont sur le meme theme, et les deuxautres (ii et iv) en 
mouvement vif. Le mouvement modere qui suit, qualifie Intemiei'qo, 
est du type normal (M), soit un Scherzo avec trio. Par sa forme simple 
et son caractere de danse, cette piece estde beaucoup la meilleure, sur- 
tout dans son trfo. 

Une Introduction lente temoignfe evidemment de I’intention cjclique 
de I’auteur :‘on la retrouvera ipar augmentation a la fin de ce qui sert de 
developpement, puis k la fin du premier mouvement ; elle formera en- 
suite le theme de VInterme\io, pour reparaitre, en dernier lieu, avant 
et apres le Final. Mais ces diverses redites demeurent partout etran- 
geres, musicalement, a ce qui les entoure : elles ne penfetrent au- 
cunement dans I’oeuvre elle-meme. 

La premiere id^e du mouvement initial consiste, comme dans la 
Senate pour violoncelle, en un motif de quelques notes (trois cro— 
ches et une noire) repute asatiete par les instruments, comme s’il etait 
deja traite en developpement, a,Tant mSme d’avoir 6te nettement ex¬ 
pose tune cadence poncLuslve s6pare cette id6e de la seconde, dans la— 
quelle on doit signaler un essai d’utilisation de I’lntroduction, bientot 
abandonnS pour retomber dans des repetitions sans interet. La partie 
centrale temoigne plus encore, chez I’auteur comme probablement chez 
ses mattres, d’une incomprehension radicale des developpements et de 
leur nature : un premier fragment, fait sur le rythme de la premiere 
idee, la transpose simplement en si b : un deuxifeme reprend plus de 
vingt mesures du fragment precedent, mais un demi-ton plushaut,ens* \\; 
un petit conduit dehuit mesures sert de troisieme fragment; puis une 
autre phrase, avec son inevitable repetition. Jetons maintenant un 
coup d’oeil sur le Final ; les m^mes moyens exactement reparaitront 
dans le m^rne ordre : rythme de la premiere idee, transposition au de¬ 
mi-ton superieur, allant ici jusqu'li trenie mesures, conduit et phrase 
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repetee, etc. : rien, n’y manque, sinon le d6veIoppement veritable. 
Quant aux id^es, le moins qu’on en puisse dire, c’est qu’elles sent 
particulierement inaptes pour la plupart k gtre trait^es en Quatuor; 
toute I’oeuvre, au surplus, est manifestement concue pour une sorte de 
petit orchestre r^duit, jusques et y compris I’emploi insolite du tre¬ 
molo. 

Le musicien charmant des Danses norvegiennes etde PeerGynt eut pu 
certainement tirer un autre parti de ses dons naturels, s’il avait di- 
rig^ vers la veritable composition musicale ; s’est-il jamais doute que 
le Trio en ^ # de C^sar Franck etait publi6 depuis deux ans, lorsqu’il 
vint au monde? 

Cesar FRANCK (i) n’a ]aiss6 qu’wn seul Quatuor k Cordes, en Rg, ter¬ 
mini en 1890, quelques mois avant la mort de I’auteur. Ainsi, avec le 
Quintette (i88o) et les trois Trios (1841), il n’aura contribue au reper¬ 
toire de la Musique de Chambre, accompagnee ou non, que par trois de 
ses oeuvres, dont la premiere, les Trios, et la derniere, le Quatuor, 
sont en quelque sorte Yalpha et Yomega de sa musique ; les trois 
Trios sont en effet sa premiere oeuvre connue, et le Quatuor peut 8tre 
consid^r^ comme la derniere, avec les Ttois Chorals, d’orgue, ultime 
priere du chr^tien mourant, qui datent de la m^me ^poque (2). 
Ainsi nous apparait une fois de plus la predilection du maitre pour ces 
formes que Ton peut appeler les plus « quintessenciees » de I’art musi¬ 
cal et, par cela meme, les plus adequates k son g^nie, capable de conce- 
voir et de realiser les combinaisons les plus audacieuses de la cons¬ 
truction technique, sans que I’emotion profonde et I’expression poi- 
gnante qui s’en d6gagent y subissent le moindre dommage : victorieuse 
r6ponse k tant de pretendues « renovations » de I’art, que I’ignorance 
anarchique entreprend periodiquement, au nom de la « fantaisie », de 
la « libene » ou de 1’ « inddpendance ». 

Ce Quatuor, dont I'etonnante soliditd peut defier longtemps encore 
les atteintes des sikcles, est en quatre mouvements, ni plus ni moins 
que tant d’autres de I’epoque classique, dont il conserve, k peu de 
choses prks, les quatre types traditionnels. Une prudente application 
des lois de relations tonales a fait chpisir pour le Scherbo, place 

(1) Voir II®. liv,, I" partie, p. 422 et suiv. 

(2) Voirll® liv., partie, p. 482 et suiv., Tanalyse de ces Trois Chorals, qui furent 

publics apr^s la mort de Franck, ainsi que des petites pieces pour harmonium, composdes 
trfes ant^rieurement pour la plupart. Le manuscrit autographe du Quatuor, que nous avons 
sous les yeux, porte, de la main de I’auteur; les dales suivantes : Mouvement, 29 octobre 

1889 s Scheri{o, 9 novembre 1889 ; Larghetto, 28 novembre 1889 ; 10 janvier 1890. 

Quant au drame lyrique de Ghys^le, qui remonte la m6me p^riode, il n'a jamais etc 
achev6, A. S. . 
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imm^diatement apr^s le mouvement initial, la tonality de fa 
relatif de la dominante du ton principal r£, et pour le Lar- 
ghetto qui vient aprfes, le ton relatif si, traite en mode majeur. La 
construction de ces deux pieces m^dianes est exactement celle que nous 
avons d^crite comme types respectifs dumouvement inod6r6 (M) et du 
lied developp6 en cinq sections (LL). Seules les deux autres pieces 
s’^loignent un peu de la coupe du type Sonate (S) ou Rondeau-Sonate 
(RS), dont elles conservent toutefois les elements essentiels : division 
ternaire (exposition, ddveloppement, r^exposition) et subdivision ter- 
naire de Texposition (premier theme, pont et second theme). 11 est k 
peine besoin d'ajouter que Tordonnance g^n^rale de toute I’oeuvre est 
nettement cf clique. Comme dans les derniers Quatuors beethov^niens, 
c’est une sorte d’Introduction qui nous fera connaitre les principaux 
motifs conducteurs de I’ceuvre : mais regardons plus attentivement ; 
est-ce bien une Introduction ? Ce Poco Lento que nous yerrons repa- 
raitre apres I’exposition de VAllegro et k la fin de toute L, pi^ce, c est 
un veritable mouvement lent, complktement autonome, avec ses deux 
motifs cycliques [v et jc) nettement distincts deS deux thkmes (A et 
B) de VAllegro ; ces motifs sont d’abord exposes a la tonique et k la 
dominante:^ la fih, ils seront tous les deux sur \s. tonique; et \efugato 
du milieu sera le d^veloppement particulier du Poco Lento, 6galement 
distinct de celui de VAllegro, de telle sorte que les dldmepts appartenant 
k chacune des deux pikces gardent leurphysionomie propre et se combi- 
nent entre eux, comme les deux initiales d’un monogramme, sans ja¬ 
mais se confondre. L’auteur lui-mSme ayant donnd I’explication de 
cett'e 6tonnante construction, nul ne pourra pr^tendre qu’elle ait 
I’efFet du hasard. 

Le motif initial du Poco Lento {v) soutient tout I’ddifice : 



son analogic avec le sujet de la Fugue XKII, en si du Clavecin 
bien tempire nous montreune foisdeplus (i) I’affinit^ latente existant 
entre la pensde du maitre d’Eisenach et celle du maitre de Sainte- 
Clotilde. 

Le second motif {x) de ce mSme mouvement, traits comme une ve¬ 
ritable seconde idee apparaissant k la dominante dans 1 exposition ini¬ 
tiate et a la tonique dans la r^exposition, n’a qu’un rdle plus efface : il 

(i) On a remarqud sans dome I’analogie de construction, et .m 4 me de motifs,' qui ejtiste 
entre la Toccata en mi cit^e it la pagis 58 de la Pretnifere Partie dli present Llvre, et le ? •* 
ludCf Choral et Fugue pouf piano de Franck, 
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penetrera seulement dans le d^velo-ppement de VAllegro, pour le relier 
theniatiquement au Poco Lento : 


X 



L’exposition initiale du mouvement lent est double^ afin de bien fixer 
les themes : k la seconde fois, les deux motifs (v et x) sont k la to 7 ti- 
qiie ; les dernieres notes du motif x servent de conclusion a toute] la 
pi^ce et^ eii m^me temps, de « tete » au theme A de VAllegi'o : 



Get Allegro est en re ; aprfes trois redites diffdrentes du th&me A, 
formant ci'escendo, le pout s’dtablit assez longuement par les modula¬ 
tions successives d’un motif nouveau (x) destine k un role trks impor¬ 
tant dans la, suite del’oeuvre ; 



Au cours des modulations du pout P, on voit apparaitre une transfor¬ 
mation du motif X, provenant du Poco I-,ento et p^n^trant une pre¬ 
miere fois dans YAllegro, pour participer ensuite k son developpemejit. 



Suivant I’usage classique, le theme B est au relatif majeur fa, et son 
dessin' initial rappelle celui du theme correspondant de la Sonate de 
violon : 


Ce theme, assez court, est pourtant forme de trois elements dont le der¬ 
nier n’est autre que le theme A, comme dans' beaucoup de Sonates 
beethoveniennes, afin de marquer nettement la fin de 1 exposition de 
VAllegro, tout k fait symetrique de celle du Poco Lento, avec la mSme 
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substitution de mode. L’entr^e subite du tonde fa marque le retour du 
mouvement lent, procedant a son propre developpement par une expo¬ 
sition de Fugue complete, avec quatre entries, dont le sujet est le thfe- 
me v lui-meme; un court divertissement, puis une entree a la sous- 
dominante et une autre au relatif de celle-ci completent ce premier 
d^veloppement, qu’une transition conduit, en accdl^rant peu a peu, au 
second d6veloppement. C’est celui de {’Allegro, reconnaissable au re¬ 
tour du theme A en sol, puis en combing avec le th^mej^ prove- 
nant du deuxibme ^l^ment de ce d^veloppement traite ce m6me 

theme seul ;letroisi6me affirme la liaison pressentie entre le Poco 
Lento et {’Allegro, au moyen du motif P ou jc ; et le dernier n'est 
qu’un rappel abr^ge du th^me B, placd sur la dominante la afin de 
conduire h la r^exposition. Celle-ci, pour faire 6quilibre k I’exposition 
initiale, compl^tera d’abord I’A/Ze^ro, de telle sorte que la rdexposition 
dn Poco Lento qui la suivra, plac^e comme un developpement terminal, 
apporte la conclusion de tout I’ensemble. Au thkme A, reproduit k peu 
prks textuellement, succede le poni, transpose k la tonality de /u# 
afin de se rapprocher de la tonalitd du mouvement lent, Rt ; et le the- 
nie B, transpose en si, accentuera encore ce rapprochement, tout en 
faisant pressentir le ton choisi pour la pikce lente [Larghetto] qui vien- 
dra apres le Scherbo. Mais cette entree dans un ton 6loign^ s’efface 
bientot pour r^tablir la suite du thkme B dans le ton principal rh, 
afin de bien marquer rachkvement correct de {’Allegro. Alors apparalt, 
dans un pianissimo lointain, la re’exposition du Poco Lento, c’est-k-dire 
le theme principal v, suivi de son complement x, I’un et I’autre k la 
tohique naturellement : et cette reexposition finale se termine exacte- 
ment comme I’exposition initiale. Ainsi, en depit de sa complexite de 
construction et de la diversite de ses elements thematiques, la marche 
de cette veritable « pikce double » demeure extremement claire et peut 
se suivre aisement k I’audition. Les tonalites preponderantes, que nous 
avons qualifiees assises tonales, se ramknent k trois, formant un arpkge 
entre leurs toniques, selon le principe beethovenien : r£ {majeur et 
mineur) constituant la tonique commune aux deux pikces, qui ne diffe¬ 
rent que par le mode ; fa [majeur k I’exposition du thkme B, mi¬ 
neur dans le deyeloppement); et la majeur, servant de junction entre 
re mineur et r& majeur, comme dominante commune aux deux 
modes. 

A cet imposant edifice succkde un Scheri^o de la plus grande sim— 
plicite (type M), Ses deux elements thematiques, I’un trks agogique (a), 
I’autre plus expressif [b), s’exposent dans I’ordre normal [a, b,a) : le pre¬ 
mier est entrecoupe de silences frequents, on oserait peut—etre dire trop 
frequents, car la reexposition, dans laquelle ils ont ete ocnis, n’a point 
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dimiaue d’int6r^t en perdant cet aspect saccade et haletant du 
d^but : 




PP^ 


Vcl. 


Alto 


Viol, zr 



La redite du dessin a, tout k fait differente et sans interruptions, est 
suivie d’une coda dont les dernieres notes « suggerent » en quelque 
sorte celles du d^but du trio, par le m6me moyen qui, dans la piece 
initiate, a servi St passer de la fin du Poro Lento k VAllegro. Ce trio, qui 
revient au ton de nfi, contient un rappel discret du theme general [v) 
au violoncelle, pour bien marquer que son role n’est pas termin6 ; 
puis le Scher\o se r^expose en^/a# avec une disposition differente, 
sans interruptions, et un souvenir du fn'o, en fa #, acheve la piece. 

« Je veuxtrouver une belle phrase, » disait Franck, quand il cherchait 
le theme dn Larghetto qui marque le point culminant de tout ce Qua- 
tuor: et il s’^coula prks de deux mois avant qu’il eut acheve de mettre 
au point cet admirable modele de phrase lied., en trois periodes, qui for¬ 
me la premiere des cinq sections de ce Larghetto (LL), pour reparaitre, 
condensee, dans la troisieme section,-et s’epanouir a I’aigu avec des 
elements nouveaux dans la derniere : 



Entre ces trois apparitions du personnage principal, la deuxieme sec¬ 
tion, qui semble d’abord n’etre qu’tin complement de la premiere 
se transforme en un veritable theme, modulant vers les tons sombres 
afin de mettre-en valeur, par simple changement de mode, le reiour du 
theme principal, k la troisieme section. La quatrieme section, au con- 
traire, expose un theme tout k fait nouveau, dont I’apparition tardive 
s’expliquera lorsqu’il reparaitra, en qualite de coroHaire du theme 
principal, substitue k sa phrase mediane du debut, lors de sa reexpo¬ 
sition terminate dans la cinquikme section. Puis, pour .achever la 
synthese des elements divers, c’est le debut de la deuxieme section, 
transforme en Coda, qui fournira la conclusion de cette piece, aussi- 
simple dans sa construction qu’elle est emouvante et expressive, en rai¬ 
son de cette simplicite m^me. 



a 64 LE QUATUOR A CORDES 

Le Final, ou Ton retrouvera tous les personnages th^matiques de 
I’oeuvre, auxquels vient s’ajouter un theme special {‘{), offre ati con- 
traire une architecture assez complexe ; mais les bases g 4 n 6 rales du type 
Senate y demeurent nettement reconnaissables. Une Introduction 
recapitulative nous remet en presence des divers motifs conducteurs 
de toiite la composition. 

C’est d’abord le thfeme nouveau (^), si directement dmand de celui 
du Final de Prdude^Aria et Final, ant^rieur de trois ans ; 



Les retours periodiques frequents de ce th^me pourraient le faire consi- 
derer comrae une sorte de refrain, par quoi la forme de cette pi&ce s’ap- 
parenterait a celle du Rondeau (RS); mais cette analogic est surtout 
lythmique, car les tonalitds ^minemment variables de ces rdapparitions 
duthfeme i, toujours « en marche » vers quelque chose, lui donnent un 
tout autre role. Ses trois premiers « appels » dans I'lntroduction enca- 
drent les Evocations successives, d’abord de la phrase du Larghetto en 
b£, puis de celle du Scher:{o en fa $ ; enfin, aprfes le troisiEme appel, c’est 
le theme general (v)qui semble y rEpondre, d’abord doucement et lente- 
ment, puis dans le mouvement Allegro molto du Final, en qualitE de 
premiere idee (A), par deux entrEes formant sujet de Fugue k I’alto 
(lonique) et reponse au s econd violon {dominante). 

Le theme if revient aussitot, toujours en mouvement, occupant'ici 
toute la premiere partie d’un pont assez long, dont la suite est un re¬ 
tour modulant du thEme cyclique_;^, gagnant peu k peu le ton de la 
dominante, ou il constitue, en valeurs augmentEes, la premiEre des 
trois longues phrases [f, If, b'”) du thSme B : 




Le thEme cosiducteur reparait, servant de traasition entre les deux 
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premieres phrases [b' txb'') ; puis le deuxieme ^l^ment du yoowf, tir^ du 
theme r, conduit k la troisikme phrase {b’"), ce qui augmente encore 
llmportance de c&xiq secondeAdee, dontle paroxysme agogique se calme 
peu k peu, afin de mieux marquer I’entr^e du d6velopp^ment, C’est 
encore le thkme •{ qui formera le premier des cinq elements de ce deve- 
loppeme 7 it, mais il a totalement change d’aspect : c’est une phrase 
douce, en valeurs longues, se rapprochant du caractfere du thfeme b\ 
tir^ dejp, avec lequel il dialogue un instant : toute cette partie, con- 
trastant par son allure calme, se meut autour de la tonality d'uT$ 
(hdt^rographi^e en pour la plus grande commodite de lecture). 
Mais le « terrible » th^me ^ ne tarde pas k reprendre sa forme agres- 
sive et toujours « en tnouvement », pour fournir le deuxikme 416 ment 
du d^veloppement, en se combinant avec la phrase b', qui module et 
disparait peu k peu, tahdis que Ton sent revenir des plus lointaines 
tonalit^s (jwrb et sr b, majeurs et mineurs) le thkme principal v sous 
la forme qu’il a prise comme premikre id6e A du Final : c’est le troi- 
sikme ddment du d6veloppement;un quatrikme traite le theme j', tel 
qu’ilest utilisd en quality de premikre phrased' de.la' secpnde idee, en 
valeurs longues ; enfin, le cinquikme et dernier ^l^ment du d^velop- 
pement conticnt le thkme v, dgalement en valeurs longues, puis une 
sorte de recitativo du premier violon sur le m^me thkme, revenant a 
son aspect et k son mouvement de la premikre idee A, pour faire pres- 
seritir la reexposition. Celle-ci est esquiss^e, seulement par I’alto, comme 
au d^but; mais au lieu de la reponse exacte au second violon, celui-ci 
module immkdiatement en sot# (^crit la b) sans r^pliquer a la domi- 
nante. Le pent tst aussitbt ddplac6, en sol #, et aboutit, par des modula¬ 
tions nouvelles, k la seconde idee (B) en re, dont la phrase eentrale b", 
seule, est rest^e majeure. Le developpemenl terminal contient, comme 
rintroduction, une veritable recapitulation gen^rale des themes : c’est 
d’abord le thkme dans sa forme adoucie et longue ; puis \t. Scherbo, 
entrecoupe d’appels qui evoquent singulikrement le Quintette, et son 
theme y, que nous avons cite (page 200); puis une combinaison du 
Scher:{^o avec le thkme general {v) en re ; enfin une explosion subite du 
ihkme du Larghetto, dominant toute cette magnifique peroraison, ana¬ 
logue en cela k celle de la Symphonie en rS [voir page 166). Un large 
appel de dominante fait reparaitre le thkme v revenant peu k peu a la 
tonique, pour former la plus simple des cadences, que corriplete un 
unisson des quatre instruments sur le thkme le seul qui appartienne 
en propre au Final. 

Si skche qu’ait pu paraitre la veritable « dissection » k laquelle nous 
vehons'de faire assiSter le lecteur, il ne fautpas croireque cette satis¬ 
faction intdlectuelle soit en opposition le moins du moode avec I’indi- 



a66 


LE QUATUOR A CORDES 


cible Emotion que procure k tout auditeur dou6 de quelque sens artis- 
tique la contemplation de ce pur chef-d’oeuvre. 

Edouard LALO (i) est I’auteur d un premier Quatuor a Cordes, ^crit a 
I’age de trente-six ans, et'publi^ en 1869 comme op. 14. Une nouvelle 
versiop. entierement r^crite pres de trente ans apres, en 1888, op. 46, 
n’est pas en reality un autre Quatuor, mais le m^me, compost a nouveau, 
en- pleine maturity. 

Camille SAINT-SAENS ( 2 ) a laissd un Quatuor k Cordes, en wz/, 
op. 112 (1899}, dont la solide construction classique mSrite de retenir 
I’attention : un seul theme constitue le lien cyclique de toute Toeu- 
vre : 



De ce th^me, expose d'abord dans une Introduction donnant I’impres- 
sibn d’une complete immobility tonale, VAllegro qui suit ne retient 
que les deux premieres notes, formant la cellule initiale de la premih-e 
idee : une sorte de trait, quelque peu apparent^e au style Concerto, 
complete cette premiere id^e, mais le motif cyclique, assurdment moins 
caractyristique et moins reconnaissable que celuidu Quatuor de Franck, 
ne laisse pas dans I’esprit de I’auditeur une impression suffisamment 
durable et nette ( 3 ). 

Un pont agogique relie la premifere idye k la seconde, trks courte, en 
une seule phrase. Le ddveloppement, aprks avoir traity la cellule et les 
yiyments provenant du pont, repose principalement sur une vyritable 
troisieme idee, apparaissanr d’abord comme contj'e-sujet d’une Fugue; 
le sujet, simple transformation du dessin du pont, s’expose corhme une 
strette canonique, en fa ^ d’abord, puis en sol, et se combine avec le 
theme cyclique gynyral. Un rappel de la seconde id6e au ton trks 
yloigny de fa # forme le quatrikme et dernier yiyment de ce dyvelop- 

(1) Voir ci-dessus, p. i66, etaussi le Troisieme Livre de cet Ouvrage. 

(2) Voir II* liv., I” partie, p. 427. 

( 3 ) Depuis Tepoque ou cette remarque a faite, certaine.s Observations personnelles nous 

out conduit k decouvrir une raison technique expliquant le caract^re « amorphe » de ce des¬ 
sin : on peat constater qu’il est exclusivement conjoint. Or, Texperience prouve que la 
« physionbnaie propre » d’un thdme est fix^e principalement par ses disjonctions m^lodiques. 
Le motif g6n6ral (v) du Quatuor de Franck est un example partieuliferement significatif de 
cette v^rit^, que beaucoup de epmpositeurs ont pressentie, avant qu’elle ftt formulae. On 
peut consulter k ce propos les 6ldmcnts mdlodtques^ qui forment la Deuxitoe Partie de 
notre Couas de Grammaire musicals. (Heugel, ^diteur). A. S. 
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pement. Un retour de I’lntroduction marque nettement la rentree du 
theme general en mi^ puis du deuxifeme en m/, suivi du troisieme et 
d’une coda tiree du dessin du pont : mais la veritable premiere id^e a 
6te omise ; il n’en subsiste plus que le trait^ de style Concerto, ornant 
maintenant le thfeme general, et servant de conclusion. Cette piece est 
loin d’egaler la belle ordonnance de la pi^ce initiale du Quatuor de 
Franck, mais elle ofFre cependant un specimen tres int^ressant de 
composition a trois themes. 

Dans le Schev^o, k ^ , qui vient aussi au deuxieme rang, I’auteur a 
donn6 une note beaucoup plus personnelle : c’est une sorte de com- 
binaison avec la forme Rondeau, debutant par trois redites du refrain. 
Le b'fo, trks mendelssohnien, reproduit la cellule du Scherzo en mi 
,et la d^veloppe, sous forme de veritable Fugue, contenant des alter- 
nances de rythmes k deux et a trois du meilleur effet. Puis ce Scherzo- 
Rondeau se r^pkte avec ses trois reframs. Cette piece n’est pas sans 
analogie avec le Final du XV® Quatuor de Beethoven. 

UAdagio expose a trois reprises differentes une belle phrase mdlo- 
dique ; sa forme est celle d’un simple Lied en t7'ois sections. 

Le Final, dans la forme Rondeau-Sonate (RS), avec quatre refrains 
et trois couplets, fait reparaitre le theme conducteur a la fin du U'oi- 
si'eme couplet, avant la redite finale du refram, en insistaat sur les 
deux notes de la cellule ; mais la trop faible personnalite de ce theme ’ 
ote beaucoup d’interStk ce rappel final. 

Toute reserve faite pour cette insuffisance de valeur thematique, ce 
Quatuor n’en demeure pas moins un excellent modele de construction. 

Alexis de CASTILLON (i), dont nous avqns signals le Concerto (p. 96), 
les autres oeuvres de Musique de Chambre et plus sp^cialement le 
Quatuor avec piano (p., 204), est aussi I’auteur d'un Quatuor a Cordes 
scales, qui t^moigne de ses belles qualit^s de musicien en meme tenlps 
que d’une certaine inexperience technique. 

Vincent d’INDY (2) est I’auteur de trois Quatuors k Cordes : le pre¬ 
mier, public en 1890, op. 35 en nfi, le deuxieme en 1897,op. 4b en mi, 
et le derriier en 1929, op. 96, en r£ b. 

Le deuxieme, qui precede, des enseignemerits laiss6s par le Quatuor 
de Franck, avec plusieurs tentatives d’ordre different, peut Stre analyst 
utilement. II repose sur un motif unique de quatre notes, traitd sur 
divers degr^s, tantdt droit tantdt renvers^, et constituant la cellule 
initiale commune aux autres thkmes cycliques de I’ceuvre ; ces notes 

(1} Voir n*'liv., l«> partie, p. 427. 

(2) Voir Ii« liv^, partie, p.428* 
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rjivsterieuses sont placees en « epigraphs », comme certains canons 
enigmatiques de J. S. Bach : 



Ce motif est utilise de trois facons differentes, selon qu il est lu de la 
dominanle a la sensible (premiere cl^), de la mediante a la dominante 
(deuxieme cld) oa enfin, par mouvement contraire, de la mediante ^i-la 
t6)iique (troisi^me cle renversee). Le Quatuor est divis^ en quatre 
mouvements correspondant aux quatre types classiques (S. M. L. R.). 
dont un seul, le deuxieme ( 5 cAer^o) est dans une autre tonalit^ (sol), le 
troisi^me {Andante) 6tant simplement change de mode {mi). 

La pi^ce initiale (S) ddbute par une exposition fragmentaire et dialo¬ 
gues du theme cyclique, sous ses deux premiers aspects, suivie d’une 
exposition complete de Fugue, dont le sujet est tire de ce meme 
theme : le theme reaverse, traite en Fugue egalement, reparaitra 
avant la ree^position du Final, pour faire equilibre ^ cette exposition 
du debut. Une transition ihodulante relie ce prelude lent au veritable 
Allegro de forme Senate, dont la premitre idee A est aussi tiree du 
theme general, ei se subdivise en trois elements, comme une phrase 
de lied:. 



P 

Un pont, plus agogique, rythme en triolets, la relie au second theme 
(B),qui entre k la tonalite de sol et contient egalement trois elements 



Ce theme, plus modulant que le premier, s’eteint progressivement et 
fait place au developpement, divise en trois ptriodes tres breves : la 
preniiere, en mi b, fait,entendre une augmentation du theme general e 
i’alto, reprise en urpar le premier violon ; la deuxieme consiste en une 
exposition modulante et dialoguee du theme B ; et la derniere, en etat 
de marche, revient progressivement vers le ton principal, m, par des 


(i) Est-il bssoin de faire remarquer la dtijonction de tierce, k laquelle ce motif doit sa 
physioaotnie prbpre qui le rend toujours aisimeat recoanaiasaWe (voir la note 3 » p. a66j ? 

■ A. S, 
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modulations de plus en plus lumineuses^ tandis que des tentaitives de 
rentree du theme A se pr6cisent peu a peu. La reexposition est abr^gee : 
le pont revient avant que la premiere idee soit terminee, formant avec 
celle-ci une sorte de strette^ en pa# ;puis il passe en nt # dans sa forme 
primitive, preparant le retour du second theme B au ton principal [mi]^ Un 
court de'veloppement terminal ramene, dans sa forme augment^e, le 
theme general qui s’alanguit et s*eteint rapidement. II faut noter que 
cette piece repose exclusivement sur des toualites et qu"au- 

cune tonality mineure n’y apparait jamais qu’a I’etat transitoire et episo- 
dique. 

La premiere tonalite mineure vraiment ^tablie n’apparaitra qu’au 
trio du Scher'^o^ pour faire pressentir le mode choisi pour VAndante, 
Cette piece, en sol, est des plus simples (MM) : le theme^ d cinq 
temps^ est issu du theme g^n^ral : il s’enchaine directement au 
trio^ en mz, k ^ ; puis il reparait avec des dispositions instrumentales 
diff^rentes, suivi d’un deuxienle /rzo, en 50/, dans le meme rythme que 
le premier; le Scherbo reparait une derniere fois, de plus en plus rapide, 
et I’accroissement agogique se poursuit jusqu’a la fin. 

La pi^ce lente, enwz, est du type Lied developpe (LL) en cinq sec¬ 
tions : la premiere expose le theme, lied classique (a, A, a) 

suivie d un conduit modulant vers le t,on, 61 oign^ de mj b, oil va s'etablir 
la deuxi^me section; celle-ci contient un nouveau th^me, en trois 
p^riodes ^galement, passant par des tonalit^s qui se rapprochent peu 
a peu du ton principal; un court d6veloppement relie cette section k la 
suivante, ou le th^me initial, bri^vement rappel6, se complete par un 
passage fugu6, corr^latif de celui de I’lntroduction et de celui du 
Final; la quatri^me section reproduit le theme de la deuxieme, mais 
au ton principal: et Ton s’apercoit alors que ce th^me provient en 
r^alit^ du motif g^n^ral traits en liioiivement contraire ; la cinquieme 
section n’est qu’un retour au mode mineur pour conclure par des frag¬ 
ments du th^me initial. 

Le Final est un Rondeau-Sonate (RS) quatre f-efrains : une brfeve 
Introduction rappelle le motif cyclique, qui dcvient aussitot un dessin 
obstin^ d’accompagnement (k Talto), et le premier refrain s*expose ; 
il est fait du hieme motif renverse^ expose a trois reprises diff^rentes : 





Le premier couplet contient, suivaat I’usage beethor^nien, le pont 
et un second thkme concluant en sot,, aprfes Une station la tonality de 
Mt\ un peu trop voisine du ton principal. Le deuxieme refrain, ea 
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forme abr^gee et modulante, conduit au developpement, formant le 
deuxi'eme couplet : on y retrouve le dessin du pont, bientot combing 
avec le second theme, en ui, k I’alto puis au violoncelle ; un rappel 
solennel du motif general, annonce le retour de I’exposition de Fugue, 
s5TOarique de celle du d^but de I’lntroduction, mais sur le sujei 
venverse. Le trcxisieme refrain, formant reexpositiou, entre triompha— 
lement en canon entre le premier violon et I’alto : il se repete ensuite 
comme en s’eloignant, tandis que les quatre notes « cabalistiques » 
du motif cyclique semblent planer au—dessus, ^ Taigu du violon. Un 
troisieme couplet contient le pont et le second theme qui, cette fois, 
donne bien I'impression voulue de revenir de tres loin, car i! entre en 
SI b, au violoncelle, pour regagner progressivement le ton de mi. Le 
qualri'etne et dernier refrain, plus agogique, fait entendre simultan^- 
ment le th&rae gbn^ral en valeurs longues ; un dernier rappel de ce 
theme, sur les degr^s conclusifs indiqu^s par la deuxi^me cl6 dans 
I’epigraphe cit^ ci-dessus, termine le Quatuor. 

Ernest CHAUSSON (voir ci-dessus pp. 176 et 210) allait ^crire le 
Final d'un Quatuor a Cordes, en quatre mouvements, s\\i&nd il fut 
frappe par la mort tragique que Ton salt. Le premier mouvement et 
la pi^ce lente, si douloureuse, etaient terminus, et le Scherbo 6tait entie- 
rement ^crit Jusqu’aux derni^res pages de la.r^exposition. Sur les 
instances pressantes de sa farhille, I’Auteur de ce Cours s’est efforc^ de 
retablir ces pages manquantes en se rap prochant autant qu’il fut pos¬ 
sible de ce qui lui paraissait Stre I’intention de son ami defunt. Quant 
au Final, qu’on eut desire voir reconstituef dans des conditions analo¬ 
gues, les esquisses qui en furent retrpuvees dans ses papiers ne per- 
mettaient vraiment pas, en conscience, de les utiliser au lieu et place de 
celui qui en avait peut-etre conqu dejk toute' la composition avant de 
mourir. 

Jean GUY ROPARTZ (voir ci-dessus, p. 176 ) est I’auteur de h'ois 
Quatuors k Cordes, I'un en sol (1894}, un autre en re' (1912) et le der- 
' nier en sol (1925). 

Guillaume LEKEU, le dernier des ^Ifeves de C^sar Fraflck, mort 
vingt-quatre ans, avait commence, peut-fitre pr^matur^ment, un Qua¬ 
tuor k Cordes, oil se nianifesient ses qualit^s d’lnvention. Mais on peut 
se demander s’il ^tait en fitat de mener k bien une composition 
de ce genre. 

Claude DEBUSSY, dont il sera question principglement au Troisifeme 
Livredu present Cours, 4 propos de ses oeuvres dramatiques et notam- 
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ment de Pelleas et Melisande^ s’est essa3^e aussi dans la Musique de 
Chambre et a ecrit un Quatuor k Cordes, conqu dans urr esprit tout k 
fait different de celui des classiques : les instruments y sont trait^s 
plutot comme un orchestre restreint, et les recherches de timbres 
imitatifs y sont poiissees k Textreme, de la mani^re la plus 
heureuse d’ailleurs. Ce Quatuor, en sol, a un mouvement lent en ii^b 
(ou plutot en urjf) d’une poesie exquise ; il' est divis'e en quatre mou- 
vements, mais il serait difficile de leur assignee une forme nette et. par 
suite, dy recueillir des enseignements utiles pour I’objet que nous 
poursuivons. Cette oeuvre, publiee en 1894, a pass^ pour marquer 
Tav^nement d’une « voie nouvelle ». Ce n'est point ici le lieu de recher- 
cher si la suite des ^v^nements a confirme ou non cette maniere de 
voir, assez semblable, selon nous, a celle qui s’est manifest^e k chaque 
eclosion de ce Romantisme fantaisiste que Ton voit reparaitre p^riodi- 
quement, au cours de Thistoire des formes musicales. 

Avec le Quatuor a Cordes s’ach^ve le cycle des formes instrumen- 
tales purement symphoniques, ayant pour point de depart commun 
le Motet et surtout le Madrigal, c’est-k-dlre I’Art du Geste rythmd ou 
de la Danse. Toutefois, comme on a pu le remarquer par le tableau 
qui figure dans Tlntroduction de la Premiere Partie du present Livre, 
la d<^limitation entre les formes proprement symphoniques et les formes 
dramatiques ne s'^tablit pas au nioyen d'une ligne precise. Parmi les 
genres que nous avons ranges dans cette zone d’influence commune 
au Rythme du Geste et au. Rythme de la Parole )), plusieurs sont 
encore trop prks de la Symphonie proprement dite pour pouvoir.^tre 
annexes k T^tude des formes dramatiques : c^est pourquoi, ainsi que 
nous Tavons dit dans Tlntroduction de ce volume, il a paru plus 
logique de leur consacrer les deux chapjtres qui vont suivre, et qui 
marquent d^jk une sorte d’acheminement vers Tart dramatique. 
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TECHNIQUE 

I. DEFINnrONS. 

Le genre de composition d^sign^ ici sous le nom d'Ouverture 
Symphonique consiste en « une pi^ce musicale s^parde, construite 
d'apres les principes d’ordre symphonique, mais destinde k etre enten- 
due pr^alablemenr k la representation ou k Texecution d’un ouvrrage de 
dimensions plus grandes, appartenant par sa nature k I’ordre dramatique 
et sc^nique ». 

On voit imm^diatement par cette definition le lien qui s’^tablit, 
dans la forme Ouverture, entre Tart symphonique^ tirant son origine 
du rythme du geste^ et Tart dramatique^ issu du rythme de la parole : 
jusqu'ici, nous avons constat^, k maintes reprises, Tinfluence exerc^e 
sur les ouvrages symphoniques par quelque intention po^tique, imita¬ 
tive, pittoresque ou sentimentale, plus ou moins consciente chez Tau- 
teur : toute « oeuvre » d’art n’est-elle pas, au sens strict, un « po^me » ? 
Mais la destination de ces ouvrages restait toujours exclusivement 
musicale, sans que leur audition eut jamais d’autre objet propre que la 
combinaison sonore en elle-meme. Ici, au contraire, c'est pr^cis^ment 
la destination qui difffere : une Ouverture Symphonique demeure bien 
con^ue comme une pi^ce s^par^e, ayant un commencement, un milieu, 
une fin ; mais, une fois son audition termin^e, son but n’est pas plei- 

CoURS I>E COMPOSITION* — T* II, 2 . 18 
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nement atteint si I’ouvrage lyrique de grande envergure, pour lequel 
elle a ete composee en principe, n’est pas repr6sente & la suite de cette 
audition. Toutefois, il faut bien reconnaitre que cette destination toute 
th^orique ne correspond pas toujours, tant s’en faut, k la r^alit^ 
pratique de VOuverlure Symphonique. 

Sans doLite, beaucoup d’Ouvertures, et non certes les moins belles, 
ne r^pondent pas leur veritable objet fen tant qu’Ouvertures, puisqu’il 
faut bien constater qu’elles n’« ouvrent» rien, les ouvrages lyriques 
qu’elles sont censees prfecfeder n’ayant jamais fetfe composes; mais il 
n’en est pas de mfeme du point de vue symphonique, car leur cons¬ 
truction, parfaitement equilibrfee et rationnelle musicalement, s felfeve 
a une perfection de forme entiferernent satisfaisante, sans qu’il soit 
besoin d’y adjoindre une representation scfenique. 

C’est prfecisement cette forme qui, en raison de sa destination 
dramatique au moins intentionnelle, a subi certaines modifications 
caracteristiques, suflSsantes pour la diffferencier nettement des autres 
genres de compositions symphoniques dont il a fetfe question dans 
les chapitres precedents. Et c’est pourquoi Tfetude de VOuverture 
Symphonique, telle qu’elle vient d’fetre definie, devait prendre place 
a la suite de celle des autres formes instrumentales auxquelles elle se 
rattache, mais avant celle de VArt musical dramatique qui fera I’objet 
du Troisifeme Livre. 

L’emploi du terme Ouverture, pour designer toute composition pre'a- 
lable d une autre plus importante, s’est rencontre dejJi k maintes reprises 
dans cet Ouvrage : On se souvient notamment que ce fut Tune des 
denominations en usage pour la piece precedant la Fugue (i), cort- 
curremment avec les mots Prelude, Fantatsie, Toccata, Cantona, etc. 
Ces titres ont ete appliqufes, dan.s la suite des .sifecles, k beaucoup de 
pieces trfes diverses, et souvent sans lien avec aucune oeuvre subse- 
quente. Par contre, Veliment initial de toute composition, celui dont 
le rdle consiste k « commencer quelque chose » musicalement, a recu 
bien d’autres noms encore ; mais les quelques distinctions specifiques 
que nous aliens nous e(forcer d’etablir entre eux sont fort peu respec- 
tees, helas ! tant par les auteurs que par les 6diteurs, qui semblent, 
en matifere de titres particuliferement, s’fitre livrds un veritable « con- 
cours d’improprifetfe de termes ». 

Le plus ancien vocable employ^ dfes la fin du xvi* si&cle pour desi¬ 
gner les quelques mesures de musique instrumentale executfees avant 
(et aussi apres) un air chantfe {aria), pendant que rexicutant alldit et 
s'en retournait (en italien : ritornare), c’est le mot Riiournelle : on a vu 


(x) Voir II* liv., X" partie, p. 64. 
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ci-dessus (p. 101 ) que le mot Symphonie {Sinfonici) devait bientot lui 
succ6der dans la meme acception, pour faire place ensuite an mot 
Ouverture, le seui des trois qui ait conserve son acception premiere, 
car la Ritournelle n’est plus aujourd’hui qu’un terme de derision, 
tandis que la Symphonic, telle que nous I'avons dtudi^e au chapitre ii 
du present Livre, est devenue la forme orchestrale par excellence. 

Dans I’ordre specialement instrumental, c’est lemot Prelude {Praelu- 
dium) qui apparait le premier en date (xvn® siecle), applique d’abord 
aux quelques arpeges improvises que le claveciniste joue avani de 
commencer I’exdcution d’une composition veritable, afin d’essayer son 
instrument, d’assouplir ses doigts, de « s,e mettre dans le ton » sui- 
vant I’expression vulgaire, et peut-etre aussi d’obienir le silence de 
I’auditoire. Devenu bientot, au temps de Bach, une pi^ce musicale 
6crite, le Pre’lude se relie a la Fugue pour former le premier accou- 
plement connu de pieces dil%rentes destinees k etre entendues conse- 
cutivement : aussi le retrouve-t-on ^galement dans la forme Suite, 
A vrai dire, le mot Prdude est le seul qui signifie r^ellement « ce que 
I’on joue avant ». C’est pourquoi il apparait a I’origine comme une 
pifece sans importance, tout I'int^r^t devant se concentrer sur« ce que 
Ton joue apres » : mais, Ih comme ailleurs, les abus de termes n’ont pas 
tard6 4se produire et, bien avant qu’il y eut des Ouvertures qui n’ « ou- 
vraient)) rien, on vit foisonner des Preludes qui ne « prdludaient » a rien 
non plus. Du veritable Prelude pr^Iudant a quelque chose, ils n’avaient 
gard^ que I’imprdcision de la forme, et c’est avec raison que le mot 
Fantaisie {Phantasie, Fantasia, etc.) leur est appliqu6 concurremment 
avec celui de Pre'lude, quMl y ait ou non. une autre pifece apres. Mais, 
depuis les Romantiques, ces deux mots ont perdtt toute signification 
precise et r^elle, car nous les retrouverons ci-apr^s, au cours du dernier 
chapitre, appliques des compositions plus ou moins descriptives et 
po6tiques, proc^dant par consequent du Poeme Symphonique. 

Tandis que le Prelude separe se s^pare effectivement de toute liaison 
avec une autre piece, le Prelude relie, simple dement initial contras- 
tant et plus tard cjclique d’une piece instrumentale (la premiere le. plus 
souveiit, dans la Sonate, la Symphonie ou la Musique de Chambre) 
prend le nom d'Introduction [Entrada, Entree). UIntroduction consiste 
done dans le fragment initial inseparable de toute piece symphonique, 
orchestrale ou non, dont il expose certains motifs^ prealablement k la 
veritable exposition thematique de cette meme piece; qt si le Prelude, 
de meme que YIntroduction proprement dite, sert ausjsi e introduire, 
il differe de celle-ci en ce qu’il peut se jouer avant, separement, tandis 
que YIntroduction est, de sa nature, inseparable de la piece intro- 
duite. 
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Tout au contraire, depuis le milieu, du xix* si^cle, on verra la veri¬ 
table Ouveriure disparaitre de la musique de theatre, pour faire place 
au Prelude dramcitique^ relie sans aucune solution de continuite pos¬ 
sible a I’acte scenique auquel il s’enchaine. En tant que partie inte- 
grante du Drame lyrique, ce Prelude doit done gtre etudie en meme 
temps que le Drame lui-meme : ij n’en sera point question, par con¬ 
sequent, dans le present chapitre. 

Enfin le PrHude dramatique ne se confond pasavec It Prologue, autre 
sorte de « composition prealable » a la fois litteraire et musicale, dont 
les dimensions, tant com me texte que comme musique, sont extreme- 
ment variables : e’est parfois une seule Sefene, souvent un Acte entier, 
exceptionnellement un Drame complet, comme le Rheingold, prealable 
a la Trilogie des Nibelungen, formee elle-meme de trois Drames, de 
telle sorte que I’ensemble des quatre representations a pris le nom de 
Tetralogie. L'application du mot Prologue a des oeuvres musicales de 
cette sorte n’est qtf’une extension donnee au sens proprement litte- 
raire de ce meme mot. Par une transposition du meme genre, mais en 
sens inverse, on verra Lamartine intituler « Preludes » des po6sies 
qui ne peuvent etre qualifiees « inusicales » que par une m^ta- 
phore d.es plus contestables. Nous n’avons pas encore rencontr6 de 
« Prefaces » ni d’ « Avant-Propos » pour violon ou pour contrebasse, 
mais il ne faut decourager personne. Au surplus, de telles « fantaisies 
logomachiques » seraient-elles beaucoup plus ridicules que celle de 
certains auteurs connus, qui b'urinerent patiemment pendant des 
semaines ou des mois leurs plus notoires « Impromptus » ? 


2. ORIGINE- DE l’OUVERTURE. 

L’habitude, plus ou moins imperieuse, de pr6parer ravfenement de 
quelque chose importante par une autre d’importance moindre est 
inherente la nature humaine : on la retrouve dans les domaines les 
plus differents. Ici, e’est le portique qui donne acchs & la cathedr?ile ; 
la, ce sont les herauts d’armes qui passent devant le grand chef pour 
lui frayer un chemin k travers la foule ; dans un tout autre ordre 
d’idSes, ce sera le simple titre plac6 sur la couverture du livre comme 
un premier avertissement aux yeux du lecteur, tout k fait semblable en 
cela k cet autre avertissement, qui s’adresse k I’oreille du spectateur 
par le moyen des trois coups traditionnels, premiere manifestation 
sonore, route sch^matique, de VOuverture musicale. Du « bruit » des 
trois coups au « son » des quelques accords plaques ou arp^g^s par 
le virtuose « pr^ludant », la distance est bientbt franchie; et nous n’en- 
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treprendrons pas de rechercher ici lequel de ces deux moyens pour 
attirer r.attention du public est ant^rieur a I'autre dans I’ascendance 
originelle de la forme Ouverture : ils sont encore en usage I’un et I’autre 
d’ailleurs (i). 

L’antique Ritournelle, accompagnant les allees et venues du 
chanteur, est le premier exemple de musique ecrite servant vraiment 
di Ouverlure VAria qu’elle encadrait; et lorsqu’un peu plus tard une 
sc^ne repr^sent^e fut substitute ce simple « morceau detacht », la 
petite piece instrumentale, joute prtalablement en guise d'Ouverture, 
demeura, comme'la Ritournelle, sans aucun lien musical avec I’oeuvre 
dont elle prtctdait I’audition. II n’ttait mtme pas ntcessaire que cefut 
toujours la mtme pitce qui prtctdiit les representations successives 
d’une oeuvre thtitrale donnte : il semble bien qu’en pareil cas on 
jouait le plus souvent « ce qu’on avait sous la main ». Quoi qu’il en 
soit, on jouait toujours quelque chose, et I’usage d’une Ouverture quel- 
conque s’est gtntralist dts le dtbut du xvii® sitcle, tandis que I’usage 
d’emprunter aux tltments’ musicaux de I’oeuvre reprtsentee les themes 
destints k VOuverture n’apparait guere qu’un sitcle plus tard. Des lots, 
y Ouverture vit de sa vie prop re : apparentte a I’oeuvre tht&trale par 
ses thtmes principaux, elle les traite symphoniquement, en adoptant 
successivement les principales formes instrumentales en usage : Suite, 
Sonate, Symphonie, avec certaines modifications particulitres que nous 
examinerons ci-aipres. Ainsi, jusqu’au moment oil VOuverture cesse 
d’exister stpartment pour devenir une partie inttgrante du Drame, 
c’est toujours aux principes d’ordre symphonique qu’elle demeure 
soumise (2). 

Les deux points extremes, entre lesquels se dtyeloppe ce que Ton 
pourrait appeler la « vie indtpendante » de VOuverture, sont done 
marquts, d’une part par une indifftrence totale de sa musique relati- 
vement h la composition de I’ouvrage setnique substquent, et, de 


(1) Les vieux m^lomanes parisiens qui* frequentdrent jadis les « Concerts d’Harcourt » se 
souviennent sans doute de certaines ex^cutioipis de la Symphonie Hiroique, oti le chef d’or- 
chestre, considdrant les deux accords initiaux comme un signal pour attirer Tattention du 
public, les faisait attaquer fortissimo par tout Torchestre, puis posait sa baguette et atten- 
dait patiemment que les, conversations particuli^res aient pris fin ; apr 6 s quoi, il com- 
menqiait le premier mouvement de la Symphonie... la troisi^me mesure I 
(3) Le c^Ubre critique Geoffrey, qui faisait autorit^ au Journal des JOi^bats dans les pre¬ 
mieres ann^es du xrx^ sifecle, donne k ce sujet une appreciation qui m^rite de .figurer ici, 
en regard de celles que nous rapporte W- de Lenz ^ propos des jugements portes sur les 
oeuvres de Beethoven :« L'Ouverture, dcrit Geoffiroy^i la date du 3? novembre i 8 o 5 , est une 
belle Symphonie; on se plkint qu'elle ne signifie rien : c>st un maUheur assez ordinaii'e 
aux Symphonies... Mais pourquoi coudre une Symphonie k uh Opdra ohiln'y a toujours 
que trop de musique ?» Cet oracle, reproduit par aon auteur au tome V de son Cotirs de 
Littirature dramdtique^ nous est cohnu par la citation qu’en a faite Fr^d^nc Hbllouin 
dans son &s$ai d^ Critique de la Criti^iut mmicale, p. 79.,(Joanin, 6 d., Paris, 1906.) 
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I’autre, par une fusion si intime de ses ^l^ments th^matiques avec ceux 
du Drama lyrique, qu’elle en devient radicalement inseparable. 

Aussi ne sera-t-on pas surpris de constater qu’avant de disparaitre 
par la voie la plus opposee qui se puisse concevoir a celle d’oii elle etait 
venue, VOuvevture ait du subir des transformations diverses autant 
qu’imprevues. 

Trois etats principaux permettent de jalonner assez exactement I’exis- 
tence quelque peu mouvementee de cette forme musicale. 


3 . FORMES CARACTERISTIQUES DE l’oUVERTURE : 
EN ITALIE, EN FRANCE ET EN ALLEMAGNE. 


Ce que Ton peut appeler VOuverture primitive consiste en une 
manifestation musicale rudimentaire, juxtaposee aux premiers essais 
de representation sc^nique ; s’il n’est pas absolument certain que 
les plus anciennes tentatiVes de ce genre aient vu le jour en Italic, c’est 
la pourtant que nous en retrouverons les traces les plus sures, quand 
nous etudierons,au Troisieme Livre de cet Ouvrage, les origines de Tart 
dramatique et particulierement la naissance de I’Opera. Presque tout 
ce qui, k cette epoque, n’etait pas proprement italien, dans la musique, 
ne nous est gu^re connu que par I’ltalie ou ^ travers elle. Qu’il s’agisse 
de la branche symphonique ou de -la branche dramatique, le d^veloppe— 
ment progressif de I’art semble bien suivre la m^me trajectoire,qui passe 
par ritalie et la France, puis de iJi en Allemagne. Bien que les princi- 
pales formes success!ves de VOuverture Symphonique ne puissent 
^tre positivement lbc£^lis^es dans les trois pays qui virent tour k tour 
une^clatante floraison musicale, on y distingue assez nettement certains 
types sp^ciaux qui, par leurs caractferes sinon'par la nationality des 
auteurs, sont reprysentatifs des temps et des lieux oil ils ont pris nais¬ 
sance. 

Formes primitives ou italiennes. —- D^s la fin du xvi* si^cle, au 
moment ob Tart dramatique, reprysenty jusque-ISi par une certaine 
catygorie de Madrigaux, commence, avec les premiers Operas, k 
exister syparyment, ce qui tient lieu d'Ouverture consiste en une pifece 
tr^s courte, appeiye gynyralement Sinfonia, et exycutye soit par un petit 
groupe d'instfumentistes, soit au clavecin ou mSme b l-’orgue par un 
seul interpryte. 

La musique de cette Sinfonia, appeiye aussi Ihtrada, Toccata, etc., 
afibcte deux aspects diifyrents : 
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I® le plus caract^ristique consiste en .quelques mesures de basse 
chiffree dont la realisation, est faite par le lecteur quand il se sert 
du clavecin, ou, h61as ! par le copi-ste quand Texecution est confiee a 
quelques instrumentistes ; et Ton sait quelles surprises ftcheuses 
peuvent r^sulter de cet usage alors tres frequent ; 

2 "^ un autre genre de Sinfonia est la simple utilisation d’un Mucirig'al 
vocal transcrit pour cinq instruments (quatuor k cordes, luths, haut— 
bois, etc.), car Tecriture polyphonique du Madrigal est toujours k 
cinq voix^ ainsi que nous Tavons deja signals k diverses reprises. 

Toutefois, qu’il s’agisse d’une bassechiffy^ee ou d'une transcription de 
Madrigal, la musique de ces Ouverlures embryonnaires n’ofire pas le 
rhoindre rapport avec celle de XOph'a qui suit. Si ion songe quil a 
fallu plus d^un siecle pour que Tid^e d'une fusion entre les themes de 
XOuverture et ceux de VOpera commence k apparaitre avec Gluck, 
onne peut se defendre de croire que ces petites pieces, prealables^a la 
representation, 6taienc sacrifices d’avance par les compositeurs, et sexC- 
cutaient dans le brouhaha dela foule, sans que personne yfit la moindre 
attention. 

Formesfranfaises. — C’est au temps de Lully, dont la personnalitC 
figure assez exactement la transition italo-fran^aise, que 1 Ouverture 
commence k prendre des formes dCterminCes. Bien que ces formes 
soient empruntCes a celles des compositions symphoniques contempo- 
raines, on peut dCjh etablir une distinction entre une Ouverture et une 
autre piCce du type connu qui lui sert de modele : sans qu il y ait 
enc6re liaison avec la musique de VOpera subsequent, son caractere 
de « prCambule a autre chose » apparait de plus en plus clairement, 
et continuera d'ailleurs, k travers tous ses avatars successifs, k la diffC- 
rencier des autres formes. 

Trois musiciens ont imprimC aux Ouvertui-'es de cette Cpoque leur 
caraetCre spCcial : 

lo Lully, venu dltalie, adopte une forme invariable pour tous ses 
Operas, Ccrits et jouCs en France : son Ouverture type consiste en un 
fftouvement cl allure vive encadre pay" deux ynouvements lents dont la 
musique est gCnCralement diffCrente. La disposition polyphonique, 
provenant indCniablement de celle du Madrigal, est toujpurs k cinq 
parties re'elles. Par une curieuse contradiction, certains compositeurs 
italiens contemporains de Lully pratiquCrent pendant quelque temps, 
dans leurs OuvertU 7 -es,une interversion exactede Tordre desmouvements: 
un tnoupetnent tent encadri par deux ntouveyn^^ts vifi* Mais cette forme 
ne franchit jamais les Alpes : les Italiens seuls persistCrent k 1 employer 
durant une partie du xvni* siCcIe, tandis que la forme fraa 9 aise de 
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Lully se generalisait partout ailleurs, et demeurait encore en usage 
meme au temps de Rossini et de ses imitateurs, alors que la forme 
classique instauree en Allemagne par Beethoven ^tait adoptee d^ja par 
tous les autres Franijais. 

2 ° Rameau, Francais authentique, fixe pour plus d’un demi-siecle la 
forme de VOuverture : le mouvement lent initial de Lully subsiste, il 
est presque toujours a deux temps (<t:) avec cadence a la dominante et 
reprise ; le mouvement vif (i deux ou trois temps) succ^de k cette 
reprise et prend une allure tr&s agogique : il conclut a la tonique avec 
reprise 6galement, et I’ancien mouvement lent terminal disparait com- 
pRtement. On discerne sans peine I’analogie de cette construction avec 
celledela forme : son dquilibre excellent la fait adopter bientot 
en Allemagne et en Angleterre ; Bach et Haendel n’en emploient pas 
d’autre, mais donnent au mouvement vif formant la seconde partie 
I’aspect immuable d,’un fugato,qm se poursuit jusqu’k la fin, tandis que 
le m^me precede, chez Rameau, n’est guere qu’une esquisse de fugue^ 
bientbt abandonnee pourrevenir au style libre. \JOuverture francaise^ 
telle que nous I’a laissee Rameau, est d6jk d’une qualitd musicale tr6s 
sup^rieure aux simples ^bauches de Lully : elle constitue une forme de 
composition nettement organisee et vivant de sa vie propre. On trouve 
m^me, dks cette ^poque, des pieces pour clavecin, nullement destinies 
au th^ktre, qui sont construites dans cette forme. 

3 " Gluck, venu de Vienne pour faire toute sa carribre musibale en 
France,n’apporte aucun changement dans la construction de VOuverture 
francaise : le mouvement vif qui la termine n’a plus rien d\i fugato, et 
s’apparente plutot k la forme Suite, tout en se rapprochant de plus en 
plus de la forme Sonate. Toutefois, sans modifier le cadre, il lui donne 
un caractbre nouveau : la fusion entre VOuverture et le Drame qu’elle 
precede, et avec lequel elle s’enchaine mbme sans interruption de plus 
en plus frbquemmem. Sans btre parvenue encore k cette pbnbtration 
thematique que nous avons appelbe cyclique dans les formes sympho- 
niques, et qui apparaitra clairement dans VOuverture beethovinienne, 
VOuverture de Gluck est dbjk consciemmeni adaptbe, par son expres¬ 
sion et son orchestre, au sujet de VOpera pour lequel elle est faite. Aussi 
est-ce avec raison que Ton a considbrb Gluck, sous ce rapport tout au 
moins, comme I’authentique prbcurseur de Richard Wagner : chez 
I’un comme chez I’autre, ce n'est plus comme jadis un « morceau de 
musique » que Ton execute avant la representation, c’est en quelque 
sorte le « portique » de I’edifice scbnique qui va suivre. Et cette ten¬ 
dance ira en s’acce'ntuant de plus en plus desofmais, malgrb la perma¬ 
nence du cadre symphonique dans lequel la forme Ouverture va con¬ 
tinuer k evoluer. 
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Forme classique allemande. — Pendant que VOuverturefrancmse garde 
son caract^re propre, en deux, mouvements (lent et vif), on voit peu & 
peu la forme Senate exercer son prestige grandissant sur route la mu- 
sique. C’est d’abord le mouvetnent vif qui s’enrichit de deux thfemes 
exposes, d^velopp^s puis r^exposes, tandis que le J-,ento initial se r6duit 
de plus en plus, chez Mozart par exemple, aux dimensions d’une sim¬ 
ple Introduction, si m4me il ne disparait pas totalement, comme chez 
Sacchini et ses contemporains italiens. Lk comme ailleurs, il 6tait 
r^serv^ au g^nie beethov^nien de donner a YOuverture une forme par- 
ticuliere, en conciliant les exigences th^matiques et tonales de la cons¬ 
truction symphonique avec cette penetration dramatique dont Gluck 
avait pressenti la necessite, sans I’avoir pleinement realisee. A une cer- 
taine conformite de sentiments exprimes ou d'ambiance generale, nous 
verrons succeder dorenavant une veritable synthfese du Drame, evo- 
quant les sentiments principaux des personnages et Tordre tragique 
des situations, maissans compromettre en auctine faconl’equilibre exigd 
par les loisde I’architecture purement musicale. Sans douie, YOuverture 
demeurera tod jours iln « morceau demusique» existant par lui-meme : 
son enchainement h la scene, tente et pressenti par Gluck, disparaitra 
meme pour ne reparaitre que tres posterieurement. Mais ce « morfceau 
de musique », c’est le Drame lui-meme, tjraite comme un Pobme qui 
en pxprime musicalement tout I’essentiel, comme si la representation 
subsequente n’en devait apporter qu’un c commentaire vecu». C’est en 
cela que Ton peut dire VOuvef'ture beethovenienne estilafois 

separable et inseparable du Drame musical, c’est—k—dire qu’elle realise 
pleinement les conditions essentielles de VOuverture Symphonique. 

Get antagonisme entre les themes, dont les Sonates, les Symphonies^ 
les Quatuors offrent maints exemples, va devenir ici un moyen drama- 
tique pour exprimer les conflits entre les personnages ou les sentiments 
qui les animent : dans I’Ouverture de Coriolan, par exemple, ce sera 
I’orgueil vaincu,puis revoke ; dans celle (l’Egmont,Yes^x\t de domina¬ 
tion, puis la rebellion triomphante, etc. Ainsi, ce contraste entre la 
premiere idde et la seconde, qui fait le fond de la forme Senate, 
nous le retrouvons dans I’Ouverture, mais modeie sur le sujet du 
Drame, tout en demeurant feoumis aux lois de la construction sym¬ 
phonique, meme quand celle-ci semble s’dloigner le plus de I’ordre 
traditionnel. 

Chez Beethoven, en efFet, comme d’ailleurs chez un gcand nombre 
de mtisiciens de son temps', en Italic, en France et en Allemagne, le 
type du mouvement de Sonate n’est pas uniform^mdnt adqptd pour 
routes les Ouvertures: on en rencontre de trqis modMes diffSrents, dont 
deux au moins ont 6t6 employes tour k tour pqr Beethoven lui-m^me : 
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Uforme fr'ancaise^ a.yec son invariable division en deux 
mouvements, Lento et Allegro^ subsiste encore : mais VAllegro est 
devenu un veritable mouvement initial de forme Sonate, tandis que le 
Lento se reduit de plus en plus, et donne k I'ensemble I’aspect g^n^ral 
d’un premier mouvement de Symphonie avec Introduction lente. Cette 
forme est adoptee par presque tous les auteu»-~ italiens du xix« si^cle, 
jusques et y compris Rossini, tandis que Tancienne forme proprejnent 
italienne, ouVAllegro pr^c^de le Lento est completement abandonnee 
apres Piccini, le dernier, croyons-nous, qui en ait fait usage. 

2° La forme beethoveniejine dite,qui est demeuree le type 

de YOuverture moderne ' )MsqxY k ssl disparition, par suite de sa fusion 
totale avec le Drame, suivant I’usage wagnerien, proc^de sans doute de 
la pr^c^dente, mais avec de notables modifications. Son plan comporte 
cinq divisions ou sections : la premiere a conserve \Introduction lente 
classique que lui a l^gu^e la tradition francaise ; la deuxi^me est une 
veritable exposition de forme Sonate, avec premiere id^e, pont et 
seconde id^e k un ton voisin ; la troisifeme consiste principalement en 
un episode dramatique incorpor^ au d^veloppement des themes pr^ex- 
pos^s, soir qu’il apparaisse avant le diveloppement proprement dit, 
soit qu'il y prenne place apr^s une preparation plus ou moins lon¬ 
gue (i); cet episode estnettement emprunte au Drame : il contient des 
elements thematiques tout k fait distincts de ceux de Texposition et 
traites tres librement ; la quatrifeme section est une reexposition nor- 
male des themes exposes dans la deuxieme, avec la transposition tonale 
obligee du second theme ; la cinquietne enfin est une « peroraison » ou 
une conclusion^ plus tenant lieu de diveloppement 

terminaLCette construction en cinq sections reste d’une parfaite stabilite 
au point de vue symphonique : elle xi’a meme pas besoin d'etre « prea- 
lable k un drame », car elle «tient debout » par ses pfopres moyens. II 
n’est done pas surprenant que plusieurs compositeurs, depuis les 
Rdmahtiques jusqu’aux Gontemporains, s’en soient servis pour des 
ouvrages destines au concert. Sauf chez les Italiens, elle est employee 
pendant tout le xix® siede par la plupart des bons auteurs de musique 
dramatique jusques et y compris Wagner, tout au moins pouf cedes 
de ses Ouvertures qu on peut appeler <k autonomes ». 

3 ® II existe encore une. autre fortne que nous qualifierions de 


(i) Oarie peut omettre de temarquer que la place choisie pour rapparition <le cet eUraent 
nouveau est la m6me que celle oti Taureur de la Symphonie hirblque a introduif le troi- 
siime thime du mouvement initial. Les tentatives faites pdur modii^er la place assignee par 
Beethoven VSpisode dramatique sont assez rares.: il faut, citer pourtant celle de Weber 
dans VOuverture de Freischiltj(^ ok Vdpisode est 4 la place du ponty entre la premifere idde 
et la seconde, Cet episode est assezeourt. 
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faiitaisi$te^ si cette ^pithete ii’6tait par elle—m@me contradictoire de 
I’idee dt forme, mais qu’il faut bien signaler aussi, ne ftit-ce qu’en raison 
de son immense vulgarisation pendant le xix® sifecle et m6me depuis, 
surtout dans les oeuvres de musique comique ou Idgere. C’est en effet 
la forme la plus « vulgaire » de YOuverture, et la seule raison logique 
qui puisse justifier la mention que nous en faisons & cette place, c’est 
que, dans sa confection, car on ne peut appeler cela une « construc¬ 
tion J5, elle procfede 6galement d’une intention de « p6n6tration des 
themes du t)rame » (ou, plus souvent, de la Comedie) ; elle consiste 
en une simple juxtaposition, sans ordre d^fini, des motifs, des « airs » 
de la partition, quelque chose comme une « table des matieres » ou 
une rapsodie, pour nous servir d’une appellation plus elegante que celle 
que Ton emploie d’ordinaire ; un « Pot-pourri « (i). Les collections 
d’airs d’op^ras qui firent naguere le fond du r6pertoire de nos mu- 
siques militaires, sous les noms divers de Fantaisies, Selections, Bou¬ 
quets de-Melodies, etc., appartiennent la m^me esth^tique :et Ton peut 
m^me les confondre parfois avec YOuverture de YOpera d’oii elles sont 
extraites, car il arrive que le chef de musique qui les a faites s’y est pris 
plus habilementque I’auteur pour I’enchainement des motifs choisis. Un 
certain lien tonal et la crnclusion agogique sont k peu pres les seuls 
vestiges de construction qui apparaissent encore dans les meilleures de 
ces Ouvertures-Fantaisies, honor^es de signatures notoires comme 
Adam, Auber, Haldvy, Herold, Meyerbeer et autres noms bien fran- 
i;ais. Si Ton trouve un certain nombre de Grands Operas duxix® sikcle 
qui n’ont pas autre chose comme Ouverlure, il est juste d’ajouter que 
c’est principalement YOpera Comique qui s"en est fait une spdcialitd : 
le caractfere I6ger et superficiel de sa musique est une circonstance 
attdnuante ; aussi ne faut-il pas s’dtonner de voir bientdt YOperette 
s’en emparer k son tour, cotnme d’un bien qui, aprks tout, semblait 
ddjk lui appartenir. 

Ainsi, nde d’une musique sans, aucun lien avec celle de la sc^ne, 
YOuverture devait finir par s’incorporer k celle-ci de la maniferela plus 
6 troite, soit qu’elle s’y enchaine indissolublement, en mode sublime, 
par le Prelude dramatique wagn^rien, soit qu’elle se cootente, en mode, 
vulgaire, de lui emprunter tous ses ihfemes pour les assaisonner en 
veritable Pot-pourri. Si disparates que semblent ces deux extremes, un 
enseignement commun doit en ^tre d6gag6 : la ndcessit6 .logique de 
composer YOuverture, comme toute pikpe rdellement destin6e k en 
priparer un autre [Preiudp, Introduction, etc.), aprks et non- avant 


(i) Cette m^taphore culinaire est la traduction litt^rale des mots oUa podriddy qui signi 
iienti en espagnol, une sorte de regotit ou de soupe, otn il y a de tqiM;. 
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I’oeuvre principale dont elle doit pr^c^der I’audition. Croirait-on que 
r^nonc^ de cette « v^rit6- premiere » provoque encore I’^tonnement 
nai'f de quelques jeunes compositeurs ? Ne lit-on pas cependant dans 
les biographies de Mozart que I’Ouverture de la Flute enchantee fut 
dcrite en deux jours et termin^e £i la veille m^me de la premiere repre¬ 
sentation ? La redaction de la plus simple Preface ne suppose-t-elle 
pas que le livre est termini ou peu s’en faut ? L’orateur ne sait-il pas 
tout son discours quand il en dnonce T^pigraphe ? Pour tout dire, on 
ne doit jamais oublier que I’auditeur ou le spectateur regoivent les 
impressions de I’oeuvre faite dans I'ordre inverse de celui que I’aut'eur 
a suivi pour son elaboration-, en se pr^occupant d'abord de la chose 
principale, laquelle ne pent en aucun cas 6tre expos^e en premier lieu. 


HISTORIQUE 


4 . OUVERTURES PRIMITIVES ITALIENNES ( 160 OA 1680 ). 

On ne doit pas s’attendre trouver ici des nomenclatures d’auteurs: 
comme il n’ya gu^re d’ouvrage musical destine k la sckne gui ne soit 
prec6d6 d’une Ouverture, un tel catalogue contiendrait en r^alite tous 
les noms, appartenant k toutes les ficoles connues, depuis les premiers 
compositeurs de Madrigaux dramatiques du xvi« sikcle jusqu’k nos 
contemporains, c’est-k-dire THistoire du Drame musical qui doit faire 
I’objet principal du Troisiktne Livre de cet Ouvrage. Notre propos est 
seulement d’illustrer, par quelques-uns des specimens les plus repre¬ 
sents tifs, chacun des genres dont nous venons de' decrire les particula- 
rites techniques, en conservant la m^me classification, malgre tout ce 
qu'elle a d’approximatif. 

Pour ce qui concerne les formes primitives, que nous avons localisees 
principalement en Italic, les simples transcriptipns instrumentales de 
Madrigaux vocaux ne nous apprendront rien, car elles ne sont pas 
mgme specialisees dans leur destination : elles ont simplemefft servi 
d’Ouvertures, comme elles auraient pu servir k autre chose. 

Par contre, il est bon de se faire une idee de ce que pouvait dejk 
contenir cette petite Toccata {Sinfonia, Intrada, etc.) de qUelques 
mesures indiqu^es par la basse chiffrie, quand cette basse et sa reali¬ 
sation etaient vraiment I’oeuvre de musiciens. 

Claudio MONTEVERDI (iSfiy f 1643 ), dont noUs nous occuperons au 
Troisikme Livre, ainsi que de tous ceux dont il va fitre question ci-apres, 
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a fait pree^der son immortel Orfeo, repr^sent^ en 1607, d’une Toccata, 
contenant une phrase de seize mesures en mouvement vif, puis une 
autre de huit mesures en mouvement lent, avec repetitions et indica¬ 
tions instrumentales tres precises (i). C’est dejk tout autre chose 
qu’une musique quelconque « pour faire taire I’auditoire », comme il 
y en eut tant d’exemples k cette epoque et meme depuis. Sans que 
Ton puisse y decouvrir avec certitude une liaison intentionnelle avec 
la scene qui suit, ce prelude n’y est vraiment pas hors de propos, et 
temoigne deja de I’immense effort de I’auteur pour renover I’art dra- 
matique de son temps. 

Luigi ROSSI (1698 f i 653 ), qu’il ne faut pas confondre avec Michel 
Angelo Rossi, est aussi I’auteur d’un Orfeo, qui fut le second Opera 
represente a Paris, en 1647. Cette oeuvre est precedee de quelques 
accords modulants, servant di Ouverture : on peut juger par simple 
comparaison combien la Toccata de VOrfeo de Monteverdi est en avance 
sur ce balbuticment musical. 


5. OOVERTURES FRAN9A.ISES (1680 A l8o5). 

Cette epoque des Ouverturesjrancaises, qui comprend presque tout 
le XVII® siecle,jusqu’k Tavenementdes nouvelles formes beethoveniennes 
fixees dans les trois Ouvertures de Lionore, peut etre subdivisee p6ur 
plus de clarte en trois periodes, jalonnees respectivement par les noms 
de Lully, Rameau et Gluck. 

Periode de LULLY {1680 d jj 3 o) 

LULLY (i 633 1 fbSy) a adopte invariablement pour lous ses 
Opdras le type compose d’un mouvement dallure vive encadri 
par deux mouvements tents. On peut citer, comme specimen de 
cette coupe, celle d’Acw et Galathde, Opera ecrit entre 1676 et 
1682 : elle debute par une phrase Grave en accords, suivie d’un 
Allegro k puis d’une autre phrase Grave differente de la pre- 

miefe, le tout ecrit k cinq parties rielles, comme les Madrigaux. Tou- 
tefois, rautetir ne prenait pas ,toujours la peine d’achever ainsi la 
realisation : 4ans un autre de ses ouvrages, on ne trouve que la basse 
j 

(i) Cette Toccata avec sa r^aHaatJon figure dans WditioB de VOr/eo de MoNTRVBRDt retnis 
au Jour par nos s^ias, qui fut publi6e en igoS k lA Schola Cantorum, 


V. I. 



386 


L’OUVERTURE SYMPHONIQUE 


et la partie superieure, le surplus etant laisse aux « bons soins » du 
CO piste. 

Alessandro SCARLATTI {i 65 g f 1725) est le repr^sentant le plus 
qualifi^ de la forme sysi 6 matiquement invers^e de VOuve?'tw'e de Lully, 
sur laquelle elle est calquee exactement : toutes les Ouvertures de ses 
Operas contiennent, un A//e^ro avec reprise (k la place du Grave de 
Lully), une seconde partie ^galement avec reprise et form^e d’un 
Grave (^i la place de \Allegro de Lully) suivi d’un Presto different de 
Y'Alle^ro initial (de meme que le Grave final difFere du premier chez 
Lully). C’est done en rdalit^ la m^me forme, k I’ordre des mouvements 
pres, mais la musique en est plus faible. 

Periflde de RAMEAU [ijSo a 1772) 

Nous considerohs cette p^riode comme close k I’apparition de TOu- 
verture d’Iphigenie en Aulide de Gluck, la premiere de ses oeuvres 
qui caraetdrise ce que nous appellerons sa troisihme maniire, son 
veritable style frangais. 

RAMEAU (1 683 f 1765) adopte la forme e« deux mouvements au lieu 
de trois : tin Lento et un Allegro; on pent lire un specimen achev^ 
de ce type dans I’Ouverture de Castor et Pollux (1737); la quality 
musicale y est trfes supdrieure k celle des oeuvres de Lully. 

J. S, BACH (i685 f 1750), qui connaissait trds certainement les 
oeuvres de ses contemporains fran^ais, s’est servi tour k tour de la 
forme de Lully et de celle de Rameau, pour celles de ses pikees de 
clavecin qu’il intitule Ouvertures, quoiqu’elles ne soient pas destindes k 
une oeuvre dramatique ; son style personnel y ajoute naturellement 
rdcriture fugude, dont il h’y a jamais que des dbauches chez Rameau. 

Pdriod£ de GLUCK {1772 d i 8 i 5 ) 

Cette pdriode prend fin au moment oh la forme beethovdnienne 
se prdcise dans I’Ouverture de Ldonore,en i8o5,tandis que la forme 
fran^aise tend k disparaitre peu k peu. 

aLUCK (1714 t 1787) n’est pas I’auteur de plusieurs des Ouvertures 
qui figurent en tdte de ses Operas : son cdldbre Orphde notamment n’a 
pas d’Ouverture, et celle que Ton trouve dans la partition est extraite de 
rOpdra de Philidor Ermelinde, comme nous le verrons au Troisidme 
Livre. Dans toute Tceuvre dramatique de Gluck, il n’y a que cinq Ouver¬ 
tures qui soient authentiquement de lui: celle d'Armide et celle d'^cho 
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ei Narcisse sont des pieces s^parees, dans la forme-usuelle pratiquee 
par Rameau ; celles d Iphiginie [en Tauride et en Aulide) ainsi que celle 
d Alceste^ ont la particularity d’etre enchainees au Drame, ce qui cons- 
titue une innovation importante dans I’histoire de TOuverture. La 
forme de I’Ouveriure d’Alceste se rapproche beaucdup de celle de la 
Sonate . apr^s un Lento servant d’Introduction, YAllegro s’expose avec 
inflexion h la domtnante^ oil le Lento est ryexposy (comme certaines 
Introductions au dybut du dyveloppement); puis YAllegro est rypety 
avec une sorte de seconde idee k la tonique, s’enchainant sans interrup¬ 
tion avec la premifere scene. II faut noter que Gluck, de meme que la 
plupart de ses contemporains, ne fait aucune mention des changements 
de mo-uivement : c’est la musique seule qui guide le lecteur. II doit en 
ytre de myme trys probablement pour une foulede compositions, dont 
certains « musicologues » examinent les manuscrits « a la loupe » pour 
dycryter ensuite que « telle nuance n’a pas yty voulue par I'auteur ». 

PICCINI (lyzSf 1800) dont une querelle retentissante,due aux«amis», 
beaucoup plus qu’aux intyressys, fit I’adversaire de Gluck, se devait, 
pour cette raison, de demeurer obstinyment « Italien ». Son Ouverture 
dYIphigenie^ beaucoup plus soignye comme orchestre que celle de son 
rival,, il faut le reconnaitre, n’offre, par contre, aucun intyryt musical t 
une premiyre partie A'Allegro allant k la dominante^ une esp.yfce de solo 
de flute Andante, de construction binaire comme un morceau de Suite, 
puis une reexposition textuelle de YAllegro avec la transposition obli- 
gatoire k la tonique : le tout enfin, sans aucun lien quelconque avec la . 
musique de I’Opyra qui suit. 

Ces deux derniers spycimens montrent avec assez d’exactitude dans 
quel ytat se trouvait la forme Ouverture, au moment ou le gynie 
beethovynien allait introduire les innovations qui la fixerent k peu pres 
dyfinitivement, jusqu’k sa disparition. 


6. OOVERTURES CLASSIQOES ET ROMANTIQUES ALLEMANDES (l 8 o 5 A l 85 o). 

BEETHOVEN (1770 f 1827) pourrait presque rysumerklui seul toute 
cette ypoque ; car, indypendamment de la rynovation a laquelle son 
nom reste attachy, il ne dydaigne point de s’essayer aussi dans la forme 
frangaise, telle qu’elle lui est lyguye par ses devanciers. Mais, dans ce 
myme cadre, c’est dyjk une autre conception musicale qui a pris place. 

L'Ouverture.de Coriolan, op. 62, composye en 1807, n’est qu’un pre¬ 
mier mouvement de Sonate; mais les thfemes y repryseatent on- 
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sciemment les sentiments du personnage, dont la mort est nettement 
symbolis^e par Talanguissement final de Tid^e musicale qui s ^teint 
progressivement. 

L’Oaverture d'Egmont, 84, compos^e en i8io, reste conforme 
au modele francais ; mais, a trois reprises diff^rentes, on y sent une 
intention dramatique : dfes Tlntroduction lente, c est 1 autorite inexo¬ 
rable du due d’Albe, avec toute sa morgue espagnole, qui oppose ces 
lourdes tenues de notes graves au theme plaintif des instruments en 
bois, suggerant la douceur impuissante du personnage de Claire ; k ces 
deux allegories musicales va se joindre celle de la sourde revoke que 
nous depeint le pvQvtiicv thatriB de \ Allsg‘ro\ le second thcifie au contraire 
reproduira sous une autre forme le contraste esquiss6 dans 1 Introduc¬ 
tion. La construction traditionnelle se poursuit : le developpement tvhs 
bref, puis la riexposition du premier theme ; mais, par une derogation 
liee k ridee dramatique, le second thfeme est transpose en EJJb,afinde 
reserver le ton principal fa pour le developpement terminal^ lequel est 
totalement etranger a la forme Senate rigoureusement suivie jusque- 
Ik : c^est le crescendo mysterieux et de plus en plus agogique, edatant 
triomphalement au moment de la capture finale d’Egmont. Ce tableau 
saisissant clSture tr^s correctement Toeuvre par Taffirmation de la 
tonique^ mais son deSsin thematique different de tous les precedents 
serait inexplicable k cette place, s’il n’y avait une raison d ordre expres- 
sement dramatique, qui prime routes les regies symphoniques dont 
Beethoven ne s’est jamais ecarte, ni dans ses Senates, ni dans ses 
Symphonies, ni dans sa Musique de Chambre. 

Les trois Ouvertures de Leonore^ op. 72, ecrites toutes les trois en 
i 8 o 5 et 1806, bien que Ton ait donne, posterieurement, k la premifere 
le numero d’oeuvre i 38 , probablement parce qu^elle fut editee ou reedi- 
tee aprfes la mort de Tauteur, m6ritent un examen detailie, en tant que 
preuve manifeste du dessein de creer une forme nouvelle ! la perse¬ 
verance avec laquelle Beethoven recrivit k trois reprises la mfeme oeuvre, 
et les hesitations dont ces trois versions portent la trace sont pour 
nous un enseignement precieux. II ne fallut pas moins que ce long effort 
pour etablirun plan qui subsista, pendant prfes d'un sifecle, sans modi 
fication notable,comme on le verra par la suite. 

Premii^re Ouvprturk de hioHORE^ divbee cn cinq sjections : 

I. Introduction lente ; 

rr. Priparation assez longue, puis exposition d’un Allegro du tvp« S, 
dont la seconde id6e est assez imprdcise; 
in* Au lieu du developpement^ un long episode dramatiquet dont le th^me 
nouveau est empfunt^ k Vair de Florestan, extrait du drame : cet air 
se devcloppe sur lui-mdme et revient au tom principal f 
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IV. Reexposition de VAllegro, avec la transposition d’llsage, sans pre¬ 
cision plus grande de la seconde idee ; 

V. Grand crescendo d’orchestre, ou le meme dessin reparait trois fois, avec 
accroissement d’intensite, et conclusion/ortissrwo (i). 

Deuxieme Ouverture de lj^ONORE, divis^e en quatre sections : 

I. Introduction lente, dans laquelle le theme emprunte a Vair de Florestan 
est deja expose assez nettement; 

II. Exposition de VAllegro, beaucoup plus precise, avec deux idees repre¬ 
sentatives des deux perspnnages du drame; Leonore, par la premiere idee, 
en UT ; Florestan, par la seconde, en MI. Cette exposition est enchai- 
nee sans interruption a un developpem^nt pur-ement symphonique, ou 
Ton discerne trois elements : le premier tire du theme de Florestan 
(seconde id^e), le deuxieme de celui de Leonore (premi^re id^e) modu- 
lant-progressivement a la D, de sol, et le dernier traitant le mtoe theme 
en UT, pour amener I’episode ; 

ni. Entree de la trompeite (au loin) pour annoncer la d^livrance : debut 
de Vepisode dramatique, en Ml b. A cet appel de la trompette succMe 
une combinaison. des deux themes, symbolisant, la joie de la reunion ; 
puis une phrase assez longue Adagio, au ton principal, et un rappel 
du ih^me de Florestan (seconde id6e) ; 

IV. Reexposition de la premiere idde seulement, en mouvement Presto, 
avec conclusion immediate, 

Troisieme Ouverture de [jA0N0R.E, divis^e en sections : 

I. Introduction lente, sur le thdme de Florestan, comme dSins la deuxieme 
Ouverture, mais avec des d^veloppements un peu difFdrents ; 

ir. Exposition de VAllegro, avec les m$mes themes ^galement et les 
m6mes tonalit^s. Mais le developpement participe davantage du drame : 
on y voii apparaitre un th^me nouveau, attribu^ au tyran Pizarre, qui 
entre en confiit avec le ih^me de Florestan et le « rdduit » peu a peq, en 
quelque sorte. Les trois Stapes de ce developpement sont en en si 
et, en ut 

in. Entree du cornet en SI b, substitue a la trompette de la deuxieme 
Ouverture, et deja plus « realiste » : il s’annonce une seconde fois en 
SOL b, et le theme de Ldonore chante la d61ivrance. Toute cette partie 
aboutit k un long repos sur la D, ; 

IV. Reexposition complete et normale des deux themes ; 

V. Conclusion distincte, faite d'uoe combinaison des deux motifs attribuds 
aux personnages ( 2 ). 


( 1 ) Cest trfes probablement ce procede orchestral qui a fourni k tant de compositeurs, 
et notamment k Rossini {Barbier de Siville^ !!• a<;te), le modeie du <t grand final » tradi- 
tionnel, dont on a un peu abuse depuis. 

( 2 ) W. de Lenz nous apprend que les Ouvcrturcs de Lionore ne furent pas mieux accueil- 
lies que les Symphonies de Beethoven: la Cassette musicale de Leip 2 sig ( 1806 ) dit de la 
deuxieme qu'elle «ne soutient pas la comparaison avec TOuverture de PromMie^.Vne 
autre gazette de la mdme epoque, Le franc Parleur^ declare que c tons les connaisseurs 
impartiaux en musique sont parfaitement d’accord sur ce point, que jamais rienn’a ete 
ecrit d’aussi incoherent, de criard, d’embi^ouilie, de revoltant pour roreille... »Suiventdes 
railleries epropos du « comqt de poste etc. « Cherutnni Ini-meme, ajoute de Lenz, disait 
qu'il n'avait pu distinguer la tonalite _dc FOuverture. > 

COURS DE COUtROSmOW. — T, II, 
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Ainsi la tentative pour ramener a quatre le nombre des sections 
demeure sans lendemain, et la division en cinq caVact^risera d^sormais 
VOuverturebeeihovenienne, celle dont il alonguement m^dit^ et remani^ 
les proportions. Le retour aux anciennes formes pour Coriolan (1807) 
et pour Egmojit (1810) est du meme ordre que celui que nous avons 
constate k propos de la VllJe Symphonie, laquelle ne peut pas etre 
cit^e non plus comme representative du veritable style de son auteur. 

Au surplus, ses contemporains et ses successeurs ne s'y sout point 
trompes, et nos bons Romantiques eux-memes, pourtant si ferus d'in- 
dependance, ont suivi plus ou moins fidelement la voie ouverte par 
Leonora, 

WEBER (1786 f 1826) a laisse trois Ouvertures qui figurent encore 
en tr^s bonne place dans nos concerts : on verra par le plan abr^ge que 
nous en donnons ci-dessous qu'elles ne s’eioignent pas beaucoup des 
modeies beethoveniens. 


OuvERTURE DE FREISCHUTZ (1821), divisec en cinq sections : 

I. Introduction lente subdivisee en deux fragments a) sorte de (cpaysage 
musical j), 011 le calme des bois tyroliens es't ^voqu6 par les sonorit^s 
fluides du cor ; — 6) allusion au personnage satanique, par Tenchaine- 
ment tonal d'ut a RB b, (sixte napolitaine) qui'lui restera attach^ dans 
toute Toeuvre ; 

n. Exposition du premier theme seulement de VAllegro du type S, inter- 
rompue a la place du pont ; 

jii. j^pisode dramatique, d^crivant rhdsitation du personnage de Max au 
bord de Tabinie ; 

IV. Second theme (au relatif majeur : MI b), continue par le developpe-’ 
ment xrhs pittoresque, notamment quand ce roSme th^me joyeux revient 
eri SOL, tonality particuliferement bien choisie ; la modulation « sata¬ 
nique )) au demi-ton sup^rieur reparalt au moment de la rentr^e ; 

V. Riexposition du premier the?ne ; puis un raccoqrci de T^pisode for¬ 
mant le et I’explosion finale du second theme, exultaiit de joie, 

en C 7 T. 

0 OVERTURE b*ELfRYANTHE ( i823), divis^e en trois sections : 

I. Exposition de VAllegro, sans autre Introduction qu’une br^ve prepara¬ 
tion du premier theme par son propre rythme ; le second thkme, k la 
D. SI b, lui succede et s*acheve en une sorte de trait, de style Concerto; 

n. Episode dramatique interrompant le cours de VAllegro par une phrase 
lente et myst^rieuse au ton 61 oign 6 de >ni l|, li6e au souvenir d’Emma-la- 
morte, sur lequel repose tout le drame ; cette phrase se d^veloppe en 
une sorte de fugajto k la, tonality de si b {ut b) particulierement bien 
choisie ; 

III, Developpement de VAllegro, proc^dani par entries successives des 
deux themes, toujours etx ^tat de marche au point de vue tonal, et 
reli6 sans interruption k la r6exposiHon normale des deiix themes. 
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OuvERTURE dOBERON (1826), diviscc en quatre SQciions : 

I. Introduction lente, de provenance drarnatique, qui contient notamment 
un emploi tres special de la sonority de la sourdine sur la corJe grave 
des violons ; 

II- Exposition du premier theme de V Allegro ; 

nr. ipisode drarnatique assez court, qui se complete par Texposition du- 
second theme. 

rv. Reexposition du premier theme^ puis de fragments de Vepisode^ et 
enfin du second theme, en conclusion. 

Ces divers essais de transposition de T^pisode ou de condensation des 
sections n'ont pas fait dcole, et Tea pent dire que, tantqu’il y a ea de 
vdritables Ouvertures^ e’est la forme en cinq sections qui a pr^valu, 

SCHUMANN (1810 t 1 856 ) s’est montrd plus rdserv^ encore dans le 
domaine de la construction, car sa tr^s belle Ouverture de Manfred 
suit scrupuleusement la forme Senate : exposition, ddveloppement et 
rdexposition ; et MENDELSSOHN (1809 f 1847) ne sen eloigne pas 
davantage. 

Si le lecteur croyait vraiment necessaire de connaitre de& specimens 
des trois etats diff^rents de VOuverture au temps de Beethoven, il 
faudrait qu’on lui donnSt ici, aprfes les derniers exemples de la 
forme franqaise et les exemples typiques de la forme beethov^nienne, 
d'autres exemples reprdsentatifs decetteprdtendue « forme fantaisiste », 
irrdv^rencieusement qualifide « Pot-pourri » dans le vocabulaire usuel. 
Cette excursion dans un domaine ou la « composition >> n'a plus vrai¬ 
ment rien k voir ne nous a pas- sembl6 indispensable. En prenant au 
hasard Tune quelconque des partitions dIOperas Comiques (et trop 
souvent aussi, h^las ! celles des Operas... tout court) qui parurent en 
France entfe 1818 et 1840 approximativement, on est k peu prks sur de 
se procurer un « bon module du genre ». Ouvrons Zampa d'H^ROLD 
(i 83 {), nous n’y trouvons pas moins de huit motifs diff^rents, emboit^s 
les uns k la suite des autres sans la moindre raison, musicale tout 
au moins. Ouvrons Giralda d'ADAM (i 85 o), Tincohirence est plus 
complete, mais la qualih^ des motifs est encore inf^rieure. Entr’ouvrons 
mSme uncertain Prophkte (1848) : une succession informe d'airs divers, 
sans aucun lien, lui sert d'Ouverture : seulement, on ne joue jamais 
cette ^tonnante « rapsodie », et des kmes charitables nous affirment 
m^me qu'elle ne serait pas de MEYERBEER : nous voudrions en 6tre 
sflrs, car ce musicien eut tout de m^me certains dons sc^niques 
appr^ciabl^s. Et, pour finir, n’ouvrons plus rien de cet affligeant 
repertoire. 
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7. ouvertures mobfrnes. 

A vrai dire, le type classique de TOuverture, tel qu’il est ^tabli par 
Beethoven, avec sa division en cmq sections jamais subi de modifica¬ 
tions, en tantque construction symphonique :c’est seulementpar unefFet 
de la penetration des principes dramatiques que cette forme tendra, 
vers le milieu du xix* siecle, se desagr^ger plutot qu’^ se transformer, 
en operant une fusion complete avec le Drame lyrique. Les ouvrages 
sceniques appartenant k cette epoque, qui seront analyses au Troisieme 
Livre de ce Cours, montreront les effets de cette fusion. 

Si les derniers specimens de VOuverture Symphonique que nous allons 
examiner brifevement nous ont paru devoir faire I'objet d’un paragraphe 
separe, ce n’est done pas en raison d*une innovation quelconque dans 
leur architecture : tout au contraire, ils demontreront, croyons-nous, 
la survivance de la forme beethovepienne, meme posterieurement k cet 
enrichissement du style harmonique et modulant, que personnifient 
respectivement les deux noms glorieux de Franck pour la Sympbonie 
et de Wagner pour le Drame. 

WAGNER (i 8 i 3 f i 883 ) represente, precisement cette survivance de la 
forme OuvertUre, en reaction d^liberee contre Taffligeante d^ch^ance 
dont nous veiions de parler : e’est en effet au moment meme des plus 
grands succks des Harold, des Adam et de tant d'autres du meme 
niveau, que noiis voyons le jeune auteur de /?/e«;{/(i84o) etdu Vaisseau 
Fantdme (1842) continuer k Retire des O.uvertures classiques, parmi 
lesquellesla meilleure est celle de (1845), sagement divis^e 

en cinq sections : 

OuVERTURE DE TA,NNHAUSER : 

u Motivement lent, exposa.nx Iz. Marche des Pelevins en forme d'/niro^uc- 
tion ; 

n. Exposition dans la forme Senate : premiere idee s.ur le th^me du 
Venusberg, et seconde idee fai<e de Fair de Tannhduser ; 

w. Deyeloppement, inlerrompu par I’^pisode dramatique tir6 de la sc^ne 
de Venus ; 

IV. R^exposition normale des deux id^es ; / 

V, . Conclusion oii developpement terminal contenant la Marche des Pele¬ 

vins, 61 argie en rythme a quatre temps et combin^e avec d'auties 
dessins. 

Telle est la forme claire et simple de cette Ouverture, dont I’audkion 
souleva nagu^re les plus violentes pol^miques parmi les critiques : on a 
quelque peine aujourd’hui k comprendre pourquoi. Quoi qii'il en soit, 
apr^s cet hnmmage rendu k la forme beethov^nienne, nous verrons 
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Wagner se touraer vers le Prelude dramatique^ r^Hlement inseparable 
de Toeuvre, comme on s’en rend trop bien compte en ecoutant ces 
monies Preludes detaches arbitrairement pour le concert : tour k tour 
Lohengvm (1847), Tristan (1859), la Tetralogie (1876) et enfin Parsifal 
(1882) vienneat temoigiier de la preference de Tauteur pour cette fusion 
du Prelude dans le Drame, tandis qu’une exception « magistrale » 
dans tous les sens de ce mot apparait en 1862, avec TOuverture des 
Maitres Chanteurs^ divisible en cinq sections qne Ton pent ramener ^ 
trois : 


OUVERTURE DES MAITRES CHAMTEURS ; 

I. Exposition des deux themes affec.tes aux Maitres : celui de la Marche 
et celui dit de la Banniere, pour nous servir des appellations en usage ; 
c’est Tensemble de ces deux themes qui forme la premiere idee da.ns 
Texpositior^ g^n^raile ; 

II. Pont, figure par le petit theme 6pisodique d’Eva, qui amene I’air de 
Walther en AfZ, formant la veritable seconde idee. 

~ Ces deux sections forment TExposition complete. 

III. episode dramatique ou plus exactemqnt « comique », au ton de Ml b, 
fort judicieusement choisi en raison de son affinit6 avec le ton princi¬ 
pal UT et de son eloignement complet du ton de MI b, ou 6tait la 
seconde idde. C’est la sc^ne ironique du « faux po6te » (Beckmesser) et 
des rires de I’assistance qui en fournit les ^l^ments, 

— Get episode est nettement s6pare des autres sections. 

IV. Riexposition par la seconde liee (air de Walther) au ton principal {UT) 
avec combinaison des deux autres themes (la Marche des Maitres et la 
Banniere) simultan^ment ; 

V; Conclusion tt^s br^ve par le th^me de la Marche ^largi. 

— Ces deux sections forment la R^exposition complete, 

Aprfes Wagner, VOuverture Symphonique se fait de plus en plus rare; 
mais les specimens post^rieurs en date ne diifferent pas natablement 
de la construction beethov6nienne. Telle est, par exemple, I’Ouverture 
du Roi d'Ys (1876) d’iSdouard LALO. 

Vers la epoque (1874 i 1880), Vincent d’INDY s’est servi de la 

ni^tne forme pour une oeuvre dans laquelle on a souvent voulu voir, 
tort, un PoSme Sytnphonique : les trois pieces d’orchestre intimites 
Wallenstein sont trois Ouvertures Symphoniques, construites comme si 
elles ^taient destinies en r6alit6 k pr^c^der chacun des trois drames de 
Schiller, dont I’ensemble constitue la Trilogie de Wallenstein ; leurs 
616 ments th^matiques sont attribu^s, dans la pens^e de I’auteur, k cer- 
taines scknes, k certains sentiments ou k certains personnages apparte- 
nant aux Drames, comme si ces Drames avaient 6t^ cffectivement trait^s 
en musique : mais I’emploi de ces themes demeure conforme aux prin- 
cipes de la construction symphonique, dont les Ouvertures de Leonore 
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ont donne les premiers modeles. On pourra s’en rendre compte par le 
plan sommaire de chacune de ces trois pieces : 

Premiere Ouverture : LR CAMP DR WALLENSTEIN : quatre sections : 

I. Exposition de sans Introduction lente : 1 apremiere iWee enSOL, 

tres agogique, fixe le cadre guerrier du Drame; le pont melodique coiiduit 
sans modulation a la seconde id^e (c’est un « pont d’Ouvertnre » et .non 
un « pont de Symphonic ») ; cette seconde idee, en rythme de raise, 
en ?ni, relatif du ton principal, depeint la gait^ des soldats provenantde 
tous les pays. 11 est en forme de phrase lied (^7, b,d) et s’enchaine a la 
premiere pajrtie du developpement, construit sur le premier theme et 
le pont, en MI, puis en MI b. 

II. Episode dramatique, modulantde si a RE, puis a UT,LA, Mi b et entin 
SI b {UT b), ou apparait le theme affects a la^ personnalit^ de Wallen¬ 
stein, pr^ced^ de quatre entries fugu^es aux bassons ; 

iiu Reexposition normale du theme guerrier [premiere idee), du pont, 
transpose en SI b, et du theme de danse (seconde idee) transpose sur 
le degre de la D., mais sans ut afin de ne pas caractdriser le ton de 
rE : c’est une sorte de VII® mode gr^gorien; 

IV. Developpement terminal par le rythme du pont, aboutissant a une 
combinaison finale eh forme d.e strette, ou Ton entend le theme guer¬ 
rier, les danses et enfin le theme de Wallenstein, entrant au ton princi¬ 
pal SOL. 

Deuxieme Ouverture : max TflECLA : cinq sections : 

I. Introduction lente, assez longue, en Ml b, exposant les trois Elements 
th^matiques de Toeuvre: le th^me « h^roique » attribud a Max Picco- 
lomini, le theme de douceur et de tendresse (Theda) et enfin une sorte 
de theme « fatal d fait Ou dernier fragment de celui de Wallenstein (i), 
interrompant comme une menace le thdme du jeiine h6ros. 

II. Exposition classique der. 4 //c^ro : premiere idee tir^e du th^me de Max, 
et seconde idee encore imprecise, qui esquisse seulement le theme de 
Theda, et s’enchaine a un developpement tr^s court conlenant les 61 ^- 
ments essentiels des deux themes; 

III. £pi$ode dramatique tr6s important, sorte de duo ou s’expose d'abord le 
theme de Thi^cla, en SI, auquel va bientdt s’adjoindre celui de Max, en 
SOL, puis un rappel, essentiellement dramatique,du thtoe « fatal » (2); 

(1) It ne faut pas oublier que nous etions en 1874, quand nous ftmes usage de cetie « al¬ 
legoric fatale » dont on a tant abuse depuis. C^^tait Taurore du « vvagnerisme » et nous 
avions vingt-trois ans. Nous nous souvenons m^me que cethfeme « h 4 roique » de Max avait 
etc ecrit une premierefois en un style beaucoup plus plat, qui , nous valut ce cruel sarcasrne 
de notre ami Henri Duparc, ^ qui nous I'avions montrd : « On dirait du Victorin Jonciferes, 
ton theme ! "11 faut toujours se mdfier des idees quiviei)neiu trop vite ; ce n’est pas le seul 
cas oh nous Tavons constate, 

(2) Cette idee de « fatalite » attach^e aux quatre derni6res notes du th^me de Wallens¬ 
tein est purement dramatique, etia lecture du texte de Schiller est indispensable pour in¬ 
terpreter cette allusion ^ la douleur de Max, quand 11 acquiert la conviction de la trahiSon 
de Wallenstein. Cette superposition des deux thfemes (Max et Th^cla) nous semble auss* 
aujourd'hui faite « pour Toeil » beaucoup plus que ToreiUe : on n’entend gu6re chacunc 
des phrases qu’i la favour des silences de I’autre. On ne les entendait 'm^me pas du tout 
avec la premiere disposition des clarinettes, ecrites trop pr^s de la partie des violons, 
comme nous Tavons compris par la suite ; car» k cette (6poque, quelques mois aprhs nos 
premitTes lemons de Franck, nous pouvons bien dire que nous ne savions absolument rich. 

V. 1 . 
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IV, Reexposiiion tout a fait abrdgee des deux thfemes, pour completer la 
forme Sonate (i). 

V. Conclusion dramatique, ou reparait le dessin « fatal m^l^ axehii de 
Max et a des souvenirs de celui de Thdcla, dans un Adagio de moins 
en moins agogique^qui fig'ire le dernier soupirde Max mourant. 

Troisieme Ouverture : -LA MORT DE WALLENSTEIN : cinq sections: 

I. Introauction lente, debutant par des harmonies plus ou moins « myst^- 
rieuses » appiiqu^es aux « presages des astres » que Schiller nous montre 
comme etant la preoccupation de son h^ros, au debut du troisieme 
drame. Cesharmonies s'exposent en 51, ton principal, puis en re, avec des 
rappels du th^me de Wallenstein, destine a fournir la seconde idee 
dans VAllegro ; 

n. Exposition de VAllegro : le premier theme est form 6 par le « dessin 
fatal » devenu une veritable id^e; le pont est un rappel du th^me « guer- 
rier » de la premiere Ouverture, mais sur un autre rythme et en forme 
modulante, tandis que le premier theme reparait a diverses reprises en 
s'estompant jusqu’a Tentr^edu second theme : celui-ci, en RE, n'est au¬ 
tre que le theme de Wallenstein, s'imposant par son motif principal etse 
completant ensuite par une phrase m^lodique ou se m^lent des rappeis 
du theme de Theda (souvenirs de la fille dans Time ambitieuse du 
pere) ; le developpement de ces trois elements commence imm^diatement, 
et le theme de Wallenstein s’efface peu a peu, en passant par LA, LA b 
et laD. de MI b, afin de rendre plus Irappante Tentree de Pepisode ; 

iij. Episode dramatique en MI Ij, tonality tres ^loign^e et choisie pour 
un eifet purement dramatique, mais ju.tifi^e symphoniquement en tant 
que sous^dominante du ton principal S/, qui sera celui de la fin, de 
m^me que MI b {RE: #) entendu pr^c^demment dans le developpement 
figurait d^ja la mediante majeure de ce m^me ton. Get episode est cons- 
truit sur le souvenir thematique de Thecb, tandis que le cor rappelie 
des fragments du th^e de Max, en Ml ^ {RE i) ; 

IV. Reexposition de la seconde idee seulement (th^me de Wallenstein), 
pr^par^e par un conduit modulant [crescendo de tout Torchestre) forme 
de fausfses entries de ce m^me theme, qui delate enfin dans toute sa 
force, en SI; 

V. Conclusion ou sorte de-<( p^roraison » tr^s large, au ton principal S/, 
destinee a faire ^quilibre a ITntroduction : on y retrouve les harmonies 
« astrales » ou « stellaires », ainsi que le theme « fatal qui se 

au rythme « guerrier » du pont : le tout est dispose sur deux lonalites, 
comme au d^but, avec la m^me relation entre elles ; et le theme de 
Wallenstein revient une derniere fois, en s;, pour disparaitre et s’^tein- 
dre avecle dernier souHle du h^ros. 

II ne nous a point paru superflu de donner ici cette analyse, afin de 
bienmontrer que les intentions descripiives A dramatiquesqui animent 


(i) 11 fam notcr, dans Tinstrumentation, les traits de flutes qui ont ete ajoaies au passage 
qui pr6c^de la rentr^e: c^est sur le conseil fon sage dc Franz Liszc, k qui nous aviont 
montr6 notre manusen't, lors d'un s^jour aupres de lui, k Weimar, que cette adjonction 
fut faite, L'affct en est excellent : comme beaucoup de dispositions orchestra les, il semble 
qu’on ne les cniende pas ; mais leur suppression laisse up ride qu'on « entend » fort bien. 

V. I. 
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toute To^uvre demeureat partout subordonn^es aux regies de la 
construction beethov^nienne de TOuverture. La souplesse meme de 
cette division en quatre ou cinq sections, regies parle type Sonate, s*a- 
dapte fort ais^ment aux exigences pp^tiques extramusicales, dont le 
Poeme Symphonique va nous montrer diverses applications ; mais 
les principes d'exposition, de d^veloppement et de r^exposition, suf- 
fisent a niaintenir la composition dans un cadre solide et precis, ce 
qui nous semble indispensable pour parer aux dangers de ce d^sordre 
th^matique et de cette anarchic tonale, dont nous rencontrerons trop 
d’exemples au cours du dernier chapitre de ce Livre. 
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TECHNIQUE 

I. D]^FINITIONS. 

On d^signe en g^n^ral sous le nom de Polrae Symphonique toute 
« pi^ce musicale, dans la construction de laquelle I’application des 
principes symphoniques est subordonnde aux exigences d’un poeme, 
suppos6 connu de I’auditeur ». Ainsi, la musique du Poime Sjmpho- 
nique, ne reposant pas sur la parole chantee, ne petit 6tre consid^r^e 
comme v^ritablement dramatique ; mais en m^me temps, sa subor¬ 
dination aux exigences d’un texte lilte'raire (poime, argument, litre) la 
soustrait, partiellement tout au moins, aux lois de I’ordre s/mphonique. 
En d’autres termes, ce n’est ddjk plus ce que I’on a appel6 de la 
« musique pure », sans 6tre encore de la « musique appliqu^e », k 
des paroles tout au moins, car c’est bien de la musique appliquen d 
quelque chose ; et c’est pr6cis6ment rind6termination de cette « chose » 
k laquelle s’applique la musique du Pokme Symphonique qui a pour 
consequence une indetermidatibn correlative dans sa forme. 

Comme nous I’avons dit en commen^ant (p. 8)., nous sommes parvenus 
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id aux « confins ind^ds et lointains qui. apparent la Symjphonie du 
Drame ». Le conflit entre les lois dont se r^dament respectivetnent 
ces deUx types, repr^sentatifs des deux graodes branches qui partagent 
I’arj musical, delate dans le Poems Syntphonique ; un Po^me, en effet, 
s explique fort bien sans rausique, de m^me qu’une Symphonic sans 
Poeme; mais, si le Po^me et la musique n’ont pas a proprement parler 
« besoin » I’un de I’autre, ils peuvent aussi bien se completer mutuel- 
lement, comme il arrive, par exemple, dans le Dfame lyrique ou dans 
le simple Poeme chantd. Cette fusion, sur laquelle est fond^ tout I’art 
dramatique musical, le Poeme Symphonique s’efforcede la r^aliser sym- 
phoniquement, sans parole chant^e. 

Tel est bien, en efifet, le veritable « paradoxe » sur lequel repose ce 
genre special, qui estcens^ demeurer « symphonique » tout en pr^ten- 
dant ^tre aussi un «poeme ». Sans doute, nous avons maintes fois 
rencontrfi, dans les Sonates,les Symphonies ou la Musique d? Chambre, 
des intentions descriptives ou des allusions po^tiques qui ne nuisent 
nullement, loin de l^i, k la valeur des oeuvres : de tels ^changes entre les 
arts sont chose normale, mais k la condition toutefois que telle oeuvre, 
influencee plus ou moins profond^ment par la po6sie,n’en demeure pas 
moins « musicale », c’est-Ji-dire r^gie par les principes formels de 
I'ordre tonal et thdmatique. 

L’Ouverture elle-mSme, la plus directementsoumise des influences 
de cette nature, n’emprunte ses themes aux scenes lyriques du Drame 
qu’en les incorporant a sa structure symphonique, qui seule en regie 
la place et la tonality ; e’est toujours, en quelque sorte, la composition 
qui r^git la poesie. Avec le Pohme Symphonique au contraire, e’est la 
podsie qui pr^tendra r6gir la composition. D^sormais, I’dquilibre sym¬ 
phonique sera rompu en faveur du programme po^tique, plus ou moins 
nettement exprim^ ou connu, e’est-^-dire le plus souvent au detriment 
de la composition proprement dite. 

De m^me que le spectateur ne pent comprendre enti^rement le 
Drame lyrique sans assister a sa representation, c’est-Ji-dire Jt' Paction 
dont la musique est le commentaire, ainsi I’auditeur du Poeme Sym¬ 
phonique n’en peut penetrer le sens s’il ne connait pas, par ailleurs, 
autre chose que sa musique. Mais cette « autre chose » le specta¬ 
teur la voit, Pentend : ce sont les personnages, la sc^ne, les paroles, 
les gestes. L’auditeur, au contraire, ne voit ri?n, n’entend rien autre 
que la musique du , Pokme Symphonique : or, cette musique ne 
s’explique que par un Pofeme, ou tout au moins par Pargument g^- 
n^ral de ce Po^me, r^sumd sur un « programme » en quelques lignes, 
si ce n’estmSme en quelques mots, une formula, voire un simple litre. 

Po^me, programme, titre, tels seront d^sormais les ^l^ments « extra- 
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-musicaux »qui exerceront sur la forme de I’oeuvre. une action pr^pon- 
derante. Si ce ne sont point Ik encore les raisons dramatiques, accent, 
parole, sctoe, qui r^gissent la composition, ce ne sont d^jk plus dor6- 
navant ces principes symphoniques qui furent k la base de toutes les 
formes examinees jusqu’ici, sans exception, depuis la Fugue jusqu’k 
rOuverture. Aussi a-t-on pu dire, avec raison selon nous, que le 
Pokme Symphonique est un genre « hybride ». II n’etait guere possible 
d’assigner a son etude une autre place que celle-ci: apres les autres 
formes purement symphoniques, et avant les formes purement drama¬ 
tiques, qui feront I’objet du Troisikme Livre de ce Cours. 

Les occasions n’ont point m'anqu6 de signaler d6jk I’imprecision, 
sinon Timpropri^te radicale de plusieurs appellations en usage pour 
designer des compositions symphoniques connues ; encore ces inexac¬ 
titudes dans notre vocabulaire 6taient-elles assez ais^ment corrigibles, 
tant que les caracteres s p^cifiques de la forme en question pouvaient Stre 
nettement reconnus. Tel n’est plus le cas, comme on vient de le voir, 
pour le Poktne Symphonique, dans lequel ces caractkres deviennent de 
plus en plus n^gatifs. Jusqu’ici nous avions rencontr6 surtout des 
formes fixes mal qualifi^es ; que sera-ce maintenant que I'indetermi- 
nation reside dans la forme elle-mSme ? 

Le titre Po^me Symphonique exprime encore assez exactement le 
contenu de I’oeuvre qu’il d^signe ; aussi I’avons-nous conserve pour 
une foule de compositions conques d’apr^s les m^mes principes, 
bien que leurs denominations soient souvent fort differentes : L^gende, 
Ballade, Conte, etc. Cette variete ne doit pas surprendre quand le titre 
veut exprimer aussi le sujei choisi:n’est-ce pas Ik bien souvent, en effet, 
tout ce qui subsiste du « pofeme » ou du « programme » suivi par la 
musique ? Toutefois^ k cote de ces titres « representatifs » ou pretendus 
tels, on en rencontre d’autres par lesquels les auteurs ont voulu 
qualifier des oeuvres dont le Pokme Symphonique est toujours, 
consciemment ou non, le prototype, en mnt qu'il « echappe aux lois 
normales de la composition ». 

Cette veritable « evasion des regies » s’accommode fort bien du mot 
qui la signifie : Fantaisie. Ce n’est pas sans mdre reflexion que nous 
ferons dans ce chapitre une place particuUkre k cette veritable « variete 
du Poeme Symphonique » que fut la Fantaisie, au temps ou ce voca¬ 
ble ne recouvrait pas encore ces « airs cousus ensemble » qui justi- 
fieraient mieux par cela meme le titre Rapsodie,h. moins que la qualite 
de ces « airs», si mal « couSus » de gros fils, ne les fasse rejeter au rang 
de simples Pots~pourris, qne des euph6mismes polls appellent aussi 
Selections ou Bouquets, ainsi que nous I’avons remarqud k propos des 
Ouvertures de cette sorte (p. 28S). 
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Le terme Fantaisie, que nous rencontrons ici pour la demifere fois, 
s’est appliqu^ originairement, on s’en souvient, ^ certains Preludes 
de Fugues^ signifiant.alors « un.e piece affranchie des obligations 
dtroites de I'ecriture fugu6e ». Nous-I’avons retrouv^ plus tard comme 
synonyme de SinfoniUi au moment ou ce mot ne designait aucunement 
notre Sfmphonie, inais seulement le Prelude ou XOuverture pr^c6dant 
le chanteur solo ou la scfene jou^e. Versle milieu du xviu* siJicle, il sera 
repris par Philippe Emmanuel Bach, pour designer des pieces assez 
semblables aux anciens Preludes, en raison de leur grande liberty de 
forme etd’ecriture, mais qui ne sontsuivies d’aucune autre composition, 
ce qui explique la pr^f^rence de leur auteur pour le nom de Fantaisie. 

Plus tard, Beethoven, Mozart et quelques autres se serviront du 
m€me mot pour designer des oeuvres tout ^ fait differentes, qui 
r^pondent, pour la plupart,k un programme ou^une intention descrip¬ 
tive, k moins qu’elles n’aient garde une forme symphonique clairement 
reconnaissable, n’ayant done plus rien de la Fantaisie, leur titre. 

Quoi qu’il en soit, ces oeuvres assez disparates, dont I’ordre th^ma- 
tique et tonal ne pent se justifier par rien, sinon par une id6e extra— 
musicale exprim^e ou non, se r^clament,pour ce motif rngme, du type 
Poeme Sfmphonique, dans la mesure oh Ton pent appeler « type » une 
Composition aussi ind^termin^e, S’il se trouve peut-^tre, parmi ces 
Fan.iaisies d’^poques diverses classics dans le present chapitre, quel¬ 
ques specimens qui ne soient pas rigoureusement assimilables au genre 
du Poeme Symphonique, il demeure incontestable que Ton ne pouvait 
n^anmoins les ranger valablement dans aucune autre categorie. 

2. ORI3INBS Et PRINCIPAUX ASPECTS DU POEME SYMPHONIQUE. 

La subordination de la musique aux exigences d’une raison qui lui 
est ext6rieure : tel est bien selon nous le caractkre spCcifique du Pokme 
Symphonique. C)r, il est dans la nature meme de la musique de traduire 
ou de represented des sentiments ou des impressions d’un autre ordre. 
Aussi Torigine dugenre qui parait n’avoir re^u cettedesignationquevers 
le milieu du xix® siecle doit-elle etre rechsrehee trfes anterieurement: 
une fois de plus, nous constatons ici que la cAo^eexiste bien longtemps 
avant le mot dont on s’est servi jpour la qualifier. On attribue commu- 
n6ment k Berlioz et k Liszt IV invention » du Pohme Symphonique : il 
n’est pas trks certain qu’ils aient invente le mot lui-meme, car il ne 
prend « droit de cite » dans la nomenclature musicale qu’assez long- 
temps aprfes eux (i) ; quant k la chose, elle est aussi ancienne que Tart 


(i) On est assez surpris de constater que, si le substantif symjyhonie [sinfonia) remonte k 
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musical, et si nous ne remoGtons pas plus haut que le xvi® si^cle dans 
le rapide exposd qui va suivre, c’est qu’il n’est gu^re possible de 
rechercher plus loin, dans le pass6 la trace de genres musicaux nette— 
ment difKrencids. 

La Chanson pittoresque m^diSvale.— On se souvient que, parmi les 
plus ancieunes polyphonies profanes, bienavant I’organisation de la mu— 
sique instrumentale, certaines compositions vocales, notamment celles 
de Clement Janequin (i), rdpondaient deja h une preoccupation « extra— 
musicale » d’ordre descriptif, ou k ce que nous appellerions aujourd'hui 
un « programme » : les paroles chantees s’y reduisent, la plupart du 
temps, a -de simples onomatopees imitatives, traitees instrumentale- 
ment, bien qu’elles soient profe'rees par les voix, et destmees a represen¬ 
ter la scene indiquee par le titre : La Bataille de Mdrignan, Le Chant 
des Oiseaux, etc. Ce sont les peripeties du « programme » resume dans 
ce titre qui commandent les divisions de la composition musicale, ou 
les paroles ne sont plus qu’un pretexte. Toutefois, comme cette compo¬ 
sition est encore rudimentaire et sans modulations [monotone, au sens 
exact dumot), son equilibre n’a pas k en souffrir. Ces veritables Po'emes 
Symphoniques vocaux, premiere manifestation connue de la « raiisique 
a programme », se bornenta encadrerdans une forme usuelle, celle du 
Madrigal, le tableau de quelque evenemCnt dramatique od de quel- 
que scene humoristique determinee; mais cette forme n’en subsiste pas 
moins,commeellesubsisteradans le Madrigal dramatique et, longtemps 
aprfes celui-ci, dans VOpera auquel. il donnera naissance : Ik encore, 
nous retrotiverons le principe de I’eiement dramatique models dans une 
forme symphonique fixe, du Drame subordonne a la Musique. .Des le 
siede suivant, au contraire, nous verrons s’etablir une sorte de « courant 
inverse », k la faveur duquel la forme symphonique se modfelera sur 
reiement dramatique, la Musique sera subordonnee au Drame. 

Let Places idl^g^oriquea pour instrunient solo. — Au xvtie sikcle; nous 
kvons vu la musique instrumentale commencer k vivre de sa vie pro- 
pre, et la branche symphonique de I’art musical se s6parer de la bran- 
che dramatique : -dn Motet est n^e la Fugue; des anciennes Danses, de 
moins en moins « dans^es » effectivement, sont n€es tour k tour la 
Suite et la Sonate. Ces' deux derniers titres, appliques assez indiff6rem- 
ment I’un pour I’autre, se rencontrent aussi pour designer des oeuvres, 
quine sont en X'^alit^ ni Tun hi Tautre. 


la plus haute antiquiti, I'acljectif symjihonique est un veritable n£olo^tOte^ qOe Littr£ n’ad* 
met mime pas dans I’iditfon de' 1873-77 de son dictionnaire. 

(i) 'Voir le Premier Livre de ce Covrs, pages 190 et auiv. 
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Le vieil instinct descriptif, tendant toujours k utiliser la musique 
pour d^peindre quelque autre chose plus ou moins po^tique, va de 
nouveau se donner libre carrikre : et nous verrons apparaitre des pie¬ 
ces pour solistes (clavecinistes en g^ndral, quelquefois violonistes ou 
autres) qui, pour ^tre comprises, n^cessitaient un veritable « pro¬ 
gramme » avec commentaires, ou tout au moins des titres ^vocateurs, 
allegoriques ou symboliques, complaisamment choisis par les auteurs, 
qui en tiraient mSme quelque vanite. On verra, par les exemples q'ue 
nous donnerons, quelles conceptions insolites de la po^sie, de la des¬ 
cription ou du drame, presiderent k I'^closion de ces v^ritables Pokmes 
Symphoniques instrumentaux^ moins 61 oign 6 s qu’il ne parait de leurs 
succ 4 dan 6 s, romantiques et orchestraux, du xix® siecle; car c’est toujours 
la preponderance du programme litteraire, de I’eiement extramusical, 
qui y regit de plus en plus etroitement, au detriment de la construc¬ 
tion purement symphonique, I’ordonnance des thkmes, des modulations 
et des developpements. 

Les Pantaisies del’epoque clacsique. — Ici se place une sorte de treve 
ou d’intermkde dans I’essor normal daPoep^ie Symphonique : la seconde 
moitie du xviii® siecle vit apparaitre et disparaitre en peu de temps 
une autre variete de ces oeuvres « echappant aux lois normales de la 
composition »,pour lesquelles on ressuscita le vieux qualificatif reserve 
nagukre k certains Preludes : les Fantaisies. Sauf pour deux ou trois 
compositeurs, ces pieces, indeniablement influencees par des considera¬ 
tions extramusicales inexpliquee,s, n’ont gukre de commun entre elles 
que leur titre. Les meilleures suivent les errements en usage dans la 
musique classique : expositions, developpements, variations, subdivi¬ 
sion en plusieurs mouvements, etc. Toutefois, les frequentes licences 
qui s’y rencontrent n’ont d’autre justification plausible qu’une intention 
descriptive ou litteraire, sur laquelle les auteurs n’ont pas cru devoir 
fournir d’explications. On y chercherait vainement les vestiges d’une 
forme stable : or, il est evident que, seul parmi tons les genres connus, 
le Pokme Symphonique est revetu de ce meme caractkre negatif. La place 
de ces Fantaisies est done ici et nulle part ailleurs, ainsi que nous nous 
en. sommes parfaitement rendu compte au cours de I’elaboration de 
cet Ouvrage. Elles n’ont pas survecu longtemps, du reste, car au siecle 
suivant ce titre recevra une tout autre acception, d’oil tout vestige 
classique aura, disparu Les unes traiteront musicalement dea thkmes 
populaires difF 4 rents, et en ce cas le terme Rapsodie est celui qui leur 
conviendrait le mieux. Les autres tomberont au rang de ces innom- 
mables kgr^gats d’airs d’op 4 ras dont nous avons pari4 d6jk. 
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Leg Poemes Symphoniques orcbestraux. — La Fantaisie classique fait 
le lien entre les derni^res pieces all^goriques solo et les ^premi^res 
ceuvres orchestrales, pr^c^dant le Poeme Sj^mphonique romantique et 
moderne auquel ce titre a sp^cialement consacre. D^jk, avec Bee¬ 
thoven, nous verrons des Fantaisies pour orchestre, ou meme des « Ba- 
tailles ^ pareillement instrument^es : les unes et les autres appartien- 
nent deja sans conteste au Poeme Symphonique^ Toutefois, avec les 
Romantiques, la volont6 d’innover sera plus manifeste encore, et le- 
« programme » deviendra officiellement le « maitre souverain » de la 
composition. Alors prendra naissance le dernier 6tat de ce genre musi¬ 
cal, que nous ne pouvons plus guere appeler une « forme », bien qu’il 
occupe de nos Jours une si large place dans la musique instrumentale. 


HISTORIQUE 

3.LE POEME SYMPHONIQUE VOCAL (XVI® SIECLE). 


Clement Janequin. . . . . . . . 14.. f i5.. 

Nicolas Gombert . 14.. f i 5 .. 

Philippe Verdelot .. . . i4-- f i 566 

Alessandro Striggio .i 535 ti6oi 

Johann Eckhardt .i 5 S 3 f i6ii 

Giovanni Croce .i 56 o fi6o9 

Adriano Banchieri ....... 1567 f 1684 

Heinrich ScHiifz.■ i585 f 1672 


Clement JA.NEQUIN (i), dont on ignore les dates exactes, parait Stre 
le plus ancien auteur de ces Chansons pitioresques mentionn^es d^jk 
k propos des Polyphonies profanes, et dont la plupart, r^pondant a 
uneid^e descriptive ^trangkre k la musique, sont de v^ritables Pohmes 
Symphoniques vocaux. Parmi ces ouvrages, publics en iSSp, on peut 
citer les suivants, dont plusieurs nous sonl d€jk cpnnus : 

Le Chant des Oiseaux ;■ 

Le Coquet des Femmes ; ' 

La Bataille de Marignan ; 

La Bataille de A^et:{ ; 

La Bataille de Reinty 

La Prise de Boulongne ; 

Les Cris de Paris,'etc. 

(i) VoirI«» liv., pages 195 et suiv. 
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Nicolas GOMBERT (i) a laiss 6 , parmi ses Chansons polj'phoniques pu- 
bli^es en 1544 et signaUes, une Chasse au cerf tt une Chasse au 
lievre, attributes a Janequin tgalemeat, et que Ton peut ranger dansle 
genre descriptif. 

Philippe VERDELOT ( 2 ), compositeiir wallon, qui fut tleve de Wil- 
laert et vtcut k Florence, est aussi I’auteur d’une Chasse au lapin, 
parue en i56i et appartenant k la mtme cattgorie. 

Alessandro STRIGGIOjde Mantoue, dont il sera question plus en dttail 
au Troisieme Livredece CouRS,k propos de sa musique dramatique, a 
publit en 1584 deux Madrigaux ctlebres, dont le style est nettement 
imitatif, et rneme humoristique:// Chirolamente delle Donne al Buc- 
cato (la Dispute des Femmes k la Fontaine) et La Chasse. 

Johann ECKHARDT, I’un des premiers compositeurs allemands 
dont on rencontre le nom dans I’histoire, en meme temps que celui 
beaucoup plus ctiebre de son contemporain Schiitz, ttait nt en Thu- 
ringe et fut I’tleve de Roland de Lassus, avapt ae se fixer k Konigsberg, 
od il passa la plus grande partiede sa vie, comfne maitre de chapelle 
du due de Prusse. On possede de lui une pitce vocale publite en iSSq 
et intitulte Le Tumulie de la place Saint-Marc.^ qUi rtpond aussi au 
caractere du Poeme Symphonique. 

Giovanni CROCE, nt k Chioggia, comme Zarlino dont il fut I’tlkve, de- 
vint plus tard maitre de chapelle de I’tglise Saint-Marc, k Venise. Nous 
ne I’avons point citt parmi les auteurs de Motets, parce que ses compo-' 
sitions dans cette forme sont sans personnalite ; en revanche, il a ecrit 
des Madrigaux fort curieux et tout k fait descriptifs, notamment: 

La Triacca musicale (La M^decine musicale) oh Ton voit apparaitre 
rall^gprie burlesque de la « medecine ordinaire » etle « jeu de I’ceuf 

La Chanson des Enfants ; 

Le Concours de Chant entre le Rossignol et le Coucou^ juge par le Per-^ 
rqquet, veritable sekne comique k persohnages, se rapprochant dejk 
beaucoup des premiers essais d’Op^ras : sa date est i 5 g 5 . 

Adriano BANCHIERI (3) doit 6 tre mentionnd 6 galement, pour son 


(i) Voir I« liv., p. 199. 

{i) Get auteur a cite Incid^mment au Premier Livre (p. 196) comme ayant ajeut6 une 
cinquiime voix k plusifeuts polyphonies Rentes pnmitiyement k quatre potx, et notamment 
k Ja Bataille Marignan de Janequin. 

( 3 ) Voit* liv., p. 209 et !!• liv., !»• partie, p. 68. 
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Festino nella Sera del Gipveddi^rasso (Festin du Jeudi-gras) et pour l€s - 
divers cris d’anitnaux qu’il qualifie Contrapunto bestiale alia mente\ cette 
scene burlesque date de .j6o8. 

Heinrich SCHUTZ (i), dans ses Sinfoniae sacrae et notamment dans 
les Dialogues dontnous avons donn^ I’analyse, marque le dernier etat du 
Po'eme Symphonique vocal^ en ce sens que les personnages n’y sont pas 
encore individualises ; mais c'est le chceur impersonnel qui obdt k une 
id^e extramusicale, en tant que sa collectivity est censee representer un 
individu. C’est au contraire la substitution du solo au chceur qui mar- 
quera la transition entre ces derniers specimens de « musique vocale a 
programme » et les premiers essais de reprysentation scynique, carac- 
tyrisant I’avenement de la vyritable « musique dramatique ». Ces 
deux ytats de la musique, si voisins I’unde I’autre, precedent de la ten¬ 
dance, gynyrale k cette epoque dans toils les pays musicaux d’Europe, 
k dramatiser la forme, mais sans la modifier, tout en y ajoutant une in¬ 
tention littyraire. 


4. LES PIECES INSTRUMENTALES DESCRIPTIVES (JVII® ET XVIIl® SI^;CLES). 


John Munday. . . . :. i5.. f i 63 o 

Johann Jacob Froberger . 16.. f 1667 

Dietrich Buxtehude. ifiSy f 1707 

Marin Maret .i 656 f 1728 

Johann Kuhnau . 1660 f 1722 

Francois Couperin ....... 1668 f lySS 

Johann Sebastian Bach .i 685 f lySo 

Johann Christian Bach . . . . . ' 1735 f 1782 


John MUNDAY parait avoir yty Tun’ des premiers k formuler Tinten- 
tion descriptive de certaines de ses oeuvres : il fut organiste k Windsor 
jusqu’k la fin de sa vie, Dans le Livre de Virginal de la reine Elisa¬ 
beth, publiy k Londres, on trouve une pikee intitulye Sonate pour Vir¬ 
ginal ( 2 ), qui contient, au dire de I’auteur, « une description sur cet 
instrument de la pluie et du beau temps ». 

Johajin Jacob FROBERGER (3), Tun des, premiers auteurs de Fugues, 
a composy des Patailles pour Claveqn, prycydyes d’une notice, ou 

(i) Voirl"liv., pages 177 et suiv.. 

(a) On se souvient que c’^tait le nona d’une variate de clavecin ou d’^pinette employee en 
Angleterre (Voir ci-dessus p. 22). 

( 3 ) Voir II* Hv., 1 “ partie, p. yS. 

Couns DE COMPOSITION. T. II, 2 . 
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il se flatte, dit-il, de « decrire parfaitement non seulement les senti¬ 
ments inais encore les idees et meme les evenements ». Des lors, la 
voie est ouverte aux titres explicatifs, et nous allons voir quel usage 
en sera fait. 

Dietrich BUXTEHUDE (i) sacrifie a la mode du jour en publiant 
une serie de Sept Suites pour Clavecin^ destinees, nous dit leur litre, a 
« decrire les caracteres differents des sept'Planetes 

Marin MARET, musicien fran^ais, plus c^lebre comme violoniste que 
coinme compositeur, est aussiTauteur de Suites descriptives; mais les 
sujets de ces descriptions sont au moins inattendus : on a de lui, en 
effet, une s^rie de Livres de Viole (alto) intitul^e Medica. L’une des 
Suites qui y sont contenues justifierait mieiix encore le qualificatif 
ft chirurgica », car elle a pour titre Tableau de rOpiration de la Taille^ 
et les huit pieces dont elle est faite m^ritent de passer k la post^rit^, 
sinon pour leur musiqne, du moins pour la « po^sie » speciale de leur 
programme : 

1. Aspect de TappareiL 

2. Fremissements du patient; 

3 . La resolution : 

4. Ridflexions serieuses; 

5 . L’incision ; 

6. L’extraction; 

7. On perd quasi la voix; 

8. Les relevailles (Rondeau gai). 

Johann KUHNAU (a), que nous avons qmalifi^ nagufere « esprit 
chercheur et inventif », est effectivement le premier k avoir fait une 
application rationnelle et soiga'6e du parogramme littSraire ^ la 
musique. Les Biblische Sonaten que nous avons mentionn^es sont au 
nombre de six : 

1. Combat de David et de Goliath ; - 

2. Folie de Saiil; 

3 . Mariage de Jacob ; 

4. Maladie. et gu^rison d’Ez^chias ; 

5 . Victoire de G^ddon ; 

6. Enterrement de Jacob. 

Le titre complet de cette oeuvre, parue'en 1700, est ainsi libelU : 
Representation musicale de quelques histoires bibliques ; PihceS pour 


(1) Voir Ihliv., 1 *^ panic, p. 73. 

(2) Voir I** partie,‘p.*i44. 
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clapecin^ que les amateurs jouer^ont area platsir.,El Tauteur avait, dit-on, 
rintention de poursuivre ainsi Tadaptation musicale de toute THistoire 
Sainte. Le souci pueril de reproduire jusqu’au plus infime detail ne le 
cede ea riea aux descriptions, tout aussi enfantines, que nous rencon- 
trerons jusque dans les plus solennels Poemes orchestraux de nos meil- 
leurs Romantiques : c’est vraiment la Tun des caracteres specifiques du 
genre. 

Voici, k titre de specimen, Tanalyse sommaire des deux premieres 
de ces Sonates : 

Premiere sona.te biblique ; Combatde David et de Goliath : divis^e en huit 

pieces, commeune sorte Suite : 

1. Les Bravades de Goliath, represent^es par un theme d’allurepesante ; 

2, La Terreur des Isi'aelites et leur Priere ; cette (c priere )> sera tout 
simplem.ent le Choral Aus tiefer Noth, extrait desdernieres oeuvres de 
J. S..Bach ; on distingue assez bien les lamentations du peuple, et les 
harmonies cnt un peu plus de relief que dans la premiere piece ; 

3 . Courage de David impuissant devant les bravades de Goliath. Tl met sa 
confiance en Dieu : Cest un simple Allegretto, sans particularity ; 

4, Le Combat: on y reconnaitassez bien les motifs aflfectys a chacun des 
combattants : David agile ; Goliath lourd; Timitation de la fronde, qui 
tournoie et lance la pierre est plutdt comique, mais assez reussie ; 

S^Fuite des Philistins massacres par /e^ ; c’estune piece d'al~ 

lure tres vive, bien enfantine ; 

6. La Joie des Israelites, Leur Victoire : ici nous retrouvons nettemept la 
construction binaire de la Suite. 

7. Concert de Musique donne par les dames en Vhonneur de David : piece 
un peu niaise, comme son litre, ou Ton entend des imitations de trom- 
pettes et de timbales. 

^.Jubilation generate. Ballet du peuple, leqUel consiste en un Menuet 
des plus ordinaires. 

Deuxi^^me sonate biblique : La Folie de Saiil : entrois pieces ; 

i.La Melancolie de Saiil gu^rie par la Musique : on entend line sorte de 
rdcitatif [la tristessc de Sadi, sans dome) entrecoupy de traits rapides 
(sa fplie): puis une entree fuguee sur un thy me plus intyressant qui se 
combine avec les traits de la folie de Saiil ; et pour tinir le rycitatif du 
dybut (i) ; 

Chanson rafraichissante de la harpe de David :on nepeut pas dire que 
la musique de cette chanson soit tres « rafraichissante » : elle est plutdt 
ennuyeuse, peut-Stre afin d’endormir Saiil ? , 

3 . Udme tranquille et contente de Saul : petit air assez plat et enfantin. 


.11 semble bien que ces Histoires bibliques aient yt^, dans la pensye 
de Tauteur, destinyes aux enfants et traityes en plaisanteries. Mais, 
mSme de ce point de vue, elles sont assez inygales et un peu longues : 


(i) II y a mSme ici un passage contenam d'assez belles « quintes » : seraii-cc une autre 
allusion k la Folie ? 
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le conflit entre la recherche descriptive et la structure nausicale y 
apparatt deja tres clairement ; il ne fera que s’aggraver par la suite. 

Fraiii9oia COUPERIN (i), dans ses Suites qu’il quatifie « Ordres 
ne manque pas de se conforrxier a la mode des « titres^-programmes)); 
souvent ces titres n’out pas grand rapport avec la musique y mais il 
faut citer ici une exception, dans laquelle Tintention descriptive de la 
musique est indeniable : nous voulons parler de la serie Intitulee Les 
Folks Francaiset ou Les Dominos^ qui contient dou^e pieces doatles 
designations ne laissent aucundpute : 

1. La Virginity (sous domino invisible) ; 

2. La Pudeur (sous domino rose) ; 

а. L’Ardeur (sous doniino incarnat) ; 

4. L’Esperance (sous domino vert) ; 

5 , La Fid^iite (sous domino bleu) ; 

б. La Perseverance (sous domino gris de Un); 

7. La Langueur (sous domino violet); 

8. La Coquetterie (sous differents dominos) (2) ; 

9. Les Tieux Gatants etles Tr^sorieres surannees (sous dominos pourpre et 

feuille morte); 

lO.. Las- Coucous b 6 n. 4 voles (sous domiao jaune] ; 

La Jalousie taciturne (sous domino gris de Maute} 

12. La Fren^sie ou le D^sespoir (sous domina noir). 

A partir de Couperin, on voit les titres pittoresqoes sc r^pandre' de 
plus en plus, surtouten France : mais la plupart de, ces titres sont sans 
correlation avec la musique. 

J. S. BACH ( 3 ), lui-meme, s’est«laisse entrainer », pourrait-on dire, 
cl un essai de Pohne Symphonique, tn lyoS, mais il ne I’a jamais renou- 
vele depuis, ayant declare plus tard que c'etait 15 : « un genre faux » : le 
titre meme contient comme une excuse de la tendancede 
I’oeuvre : Caprice^ nous dit-il, sur le depart de man trks cher frkre- Il 
s’agissait alors de son fr^re Johann Jacob, 4 ge de vingt-trois ans, qui 
venait de s’engager comme'hautboiste dans un orchestra residant assez 
loin du domicile familial. Cette oeuvre est divisee en six parties ; 

1. hes Flatteries des Amis : morceau de forme Suite ; 

2 . Les Amis representent au partant les dangers du voyage : les modulations 
de cette piece (so/, ut, FA, 3 i MJ b, LA b), proo^dant par assombrisse- 
me£itprogressi!dans.rdrdredes saus-daminmte^Sy seraient iuvrai^emWables 


(1) Voir II® liv., I^® partie, p. 137. 

(2) Cette pi^ce est particuli^rement int^ressaate par le melange de mesures ditf^reotes et 
de rythmes qui d^crit tr^s- spirituelleme-iu la coquetterie. 

( 3 ) Voir II® liv., P® partie,''pages 76 et suiv. 
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sous la piamte de Bach, s’ii ne s’&gissait que de musiquc : ie po^tne soul 
(ou le «-caprice s) les explique, ainsi que la conclusion sur la dominanie 
de FA, Aucun example analogue ne se rencontre dans Toeuvre immense 
du maitre ; 

3 . Lamentations dies AtniSf tti fa : c’estune sorte de Puisacaille avec basse 
obstinee, a la fois tr^spo^tique etdetres belle tenU'C musicale ; 

4. Depart des Amis : pi^ce tres courte, modulant de MI > a LA, contraire- 
ment a tons les usages de l’auteur; 

5 . Le Postilion sonne du Cornet : onentend deux appels successifs imitant le 
Cornet deposte ; 

6 . Fugue : jeu de mots sans doute sur la(( fuite» [fuga) dupartant, ou plu- 
tdt de la poste, car c*est Fappel du Cornet qui sert de sujet a cette Fugu©', 
tout a fait fantaisiste » elle aussi, ea d6pit dc quelques strettes assez 
interessantes. 

Cette analyse succincte suffit k modtrer qu’entre les deux pieces 
extremes (AHeinande et Fugue) assez r^gulieres comme forme, nous 
sommes en pleine fantaisie^ en plein caprice^ ainsi que Tauteur nous 
en a avertis. 

J'Ohann Christian BACH (i) allait s’autoriser a son tour de Texemple 
paterneCen nous donnant one Bataille de Rosbach, oil Ton entend, 
nous dit le veritable programme de Toeuvre, « le feu des canons, des 
detonations de mousquetterie, une attaque de la cavalerie et les lamen¬ 
tations des blessds ». Cette piece sc joue sans interruption, el ti’ajoute 
rien h la gloire de la famille du Caniorde Leipzig, 

Mais, tandis que les bataUles instrumentales vont faire rage, comme 
il est naturel pour des batailles, remplagant sans avantage aucun les 
antiques batailles locales des Janequinet consorts, tandis qu'au sifecle 
suivant des noms aussi disparates que Dussek et Beethoven voisineront 
dans cette vari6t6 de la Fant-aisie {ou du Poime S/mphonique^ comme 
on voudra), nous aliens voir de quelle autre faqon un autre fils du 
vieux Cantor, Charles Philippe Emmanuel, avait compris et realise 
cette musique « qui fichappe aux loisnormales de la composition ». 


5. LES FaNTAJSIES A LA FIN nu XVIII® SifeCLE. 


Karl Philip Emanuel Bach . . , . 
Wolfgang Amadeus Mozart. . . . 
Ludwig van Beethoven. 


1714 f 1788 
1756 t 1791 
1770 f 1827 


Les noms de ces trois illustres compositeurs sent rapproch^s ici en 


(i) Voir !!• liv** partie, p. 2o5. 
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rant que representatifs d'une petite categoric d'ceuvres aussi indeter- 
minees comme forme symphonique que comme poeme : {’explication 
de leur desordre apparent ne nous est fournie que par leur seul titre, 
Fantaisies. On pourrait done les qualifier tout aussi bien : Poemes 
Symphoniques sans poemes. Le mot Fantaisie a applique a tant de 
compositions disparates qu’il ne faut pas s’^tonner de le rencontrer, 
par exception, sous la plume de musiciens serieux : cette exception ne 
deVait point durer longtemps, car aussitot apres les tentatives de 
Beethoven, la.pauvre « Fantaisie » n’allait pas tarder k recevoir les plus 
facheuses applications, tandis que Beethoven lui-m^me, avec sa Ba- 
taille de Vittoria, revenait au caractere explicitement descriptif du vrai 
Po^me Symphonique. 

Karl Philip Emanuel BACH (i) ^tait bien Thomme des tentatives nou- 
velles : nous lui devonsd’abord {’Evasion complete des rigueurs du style 
contrepoint^, auquel il pr^ftre le « style galant)), puis la creation de 
la Sonate, et enfin trois ouvrages pour clavecin, divis^s immuablement 
en trois parties dont la premiere et la derniere sont ^crites sans barres 
de we 52 /re,par une veritable insurrection centre les usages de son temps, 
ce qui Tamena sans doute k choisir comme excuse le titre Fafitaisie. 

Premiere fantaisie, en JMX b (1776) : 

I. Un grand traits sans mesure, suivi d'une partie tr^s expressive, tout 

fait dans le style de Beethoven, contenant des recherches harmo- 
niques extr^mement audacieuses pour leur ^poque; 

II. AdagiojmQsuxe, au tonde LA natural majeur, qui realise le maximum 
d’^loignement possible dans I’ordre des quintes, et n'a aucune affini 
te avec le ton de Ml b ; il faut noter combien le style de I’auteur est 
en avance sur celui de son contemporain Mozart ; 

in. Partie sym^trique de la premiere et au ton principal, mais de carac- 
t^re plus agogique, et ^crite sans mesure ^galement, 

DEuxifeME FANTAISIE, en LA (un peu post^rieure k Tautre) : 

I. Un grand trait libre, sans mesure^ assez beethov^nien d’allure ; 

II. Andante mesur^, sur un rythme persistant de groupes regulierS de 
cinq doubles croches ; 

m. Partie sym^trique de la premiere, avec trails et arpdges du meme 
style. 

Trois ii:ME fantaisie, en UT (1780) : 

r- Par exception, quelques ntesures ^crites sont intercal^es dans les pas^ 
sages sans mesure : certains changements de mouvements, avec des 
modulations tout a fait inusit^es a cette 6poque, sont du style que 
Liszt reprendra plus tard dans ses Rapsodies Hongroises ;.une sorte de 
grand r^ciV, 6crit en mesure, dans un style de plus en plusbeethov^nien, 
complete cette premiere partie ; 


(i) Voir !!•' li/., partie, p. 193. 
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IT. Andante tres expressif, en miy avec dialogue et imitations des parties ; 
il semble s'effacer progress!vement, pour se relier ala suite ; 

III. Veritable retour a la premiere pariie, presentee avec de nouvelles 
modulations, differentes des precedentes, mais tout aussi « avancees ». 

Onle voit, nous sommes en presence d’une constructionnette (a, b^c) 
qui s’apparente a la forme lied : I’enchainement insolite des tonalites, 
des harmonies et des phrases nous suggere inevitablement I’idee de 
quelque a programme » poetique et descriptif, que Tauteur ne nous 
a pas fait connaitre, mais qui est de I’ordre dii Poeme Symphonique. 
Les ^tonnantes recherches harmoniques que Ton rencontre dans ces 
Fantaisies sont rest^es le seul exemple dece genre^ pendant de longues 
anndes, avant que Ton ose les imiter et les utiliser. 

MOZART (i) estTauteurde deux Fantaisies, qui sont loin d’offrir le 
m6me int^r^t que celles de Ph. Emm. Bach, surtoutla premiere, en 
sorte de morceau de Sonate incomplet, oil le theme reparait 
kla. dominante, comme temps de la Sonate monoth^matique ; plii- 
sieurs reprises textuelles de petits fragments n’y ajoutent rien qui en 
accroisse la valeur.. 

La deuxieme, dite, Grande Fantaisie, en ut, que Ton se croit oblige de 
publier en t^te de la dernifere Sonate pour piano, avec laquelle elle n’a 
pas d’autre rapport que sa tonalitd, est notablement meilleure : on y 
distingue six divisions : 

I. Adaffio : exposition dn th^me principal, en forme suspensive, d’l// a sik ; 

II. Th^me lent, avec reprises, en MB ; 

m. Allegro form6 d'une transition agogique en /j, pour amener un nou¬ 
veau th^me en LA ; 

IV. Andantino, autre th6me en SI b se ddveloppant sur lui-m^me, sans 
conclure ; 

V. Piii Allegro, en sol, formant transition modulante et ralentissant vers 
la fin pour la rentr^e : 

VI. Adagio du d^but, mais en forme conclusive k la tonique. 

Pas plus que pour Ph. Emm. Bach, nous ne connaissons les raisons 
(f extramusicales » qui motivent de telles juxtapositions inattendues de 
tonalitis, dont Mozart moins que tout autre diait courumier : k vrai 
dire, il ny a gu^re que cela de a fantaisiste » dans cette composition. 

BEETHOVEN (2) va nous ramener d’une manifere plus positive dans 
le domaine du Pokme Symphonique^pd^v trots de ses oeuvres (op. 77, 80 
et 9i)compos6es entre iboSet i 8 i 3 . 


(1) Voir Jl*liv., partie, p, 216* 

(2) Voir II* liv„ r* partie, p. 324. 
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FANTAISIE en sol pourpiano, op. 77(1810), divis^e en trois parties : 

I. Un trait chromatique descendant, qui r^pond ^videmment a une id6e 
po^tiquo, conduit a des themes d,ifr6rents'qui s’exposent successivement 
en sol, M b, SI b, re (ceiui *en > est le seul qui doive reparaitre 
par la suite) ; apres ces expositions, le trait chromatique revient, puis 
une .« amorce » d*un autre th^me, qui ne reparaitra pas plus que les 
pr^cMents. 

II. Theme lent en LA b, qui deviendra 'le theme principal de la Fantaisie ; 
puis un Presto en sz ti (ou platdt ut b), ou nous rencontrons la plupart 
des formules de piano qui devinrent si chores a Mendelssohn ; retour 
de la phrase lente principale, pour amener le Final ; 

III. Theme vari^, dont le motif est fait avec les premieres notes du theme 
lent du morceau prec6deQt, et sept Variations genre « decoratif)), 
sans particularity: les six premieres sont assez analogues a celles de la 
Sonate op. i a ; la septieme est interrompue par le retour du trait chro¬ 
matique descendant {qiie W. de Lenz compare a «une chauve-souris » ): 
le thyme lui-meme reparair, en UT, et un dernier rappel du trait chro¬ 
matique sert de conclusion. 

Avec ceite Fantaisie disparait le genre pourpiano seul : dansToeuvre 
suivante, exactement contemporaine sinon ant^rieure comme compo¬ 
sition, nous voyons apparaitre Votxhestre, qui deviendra essentiel au 
Poeme Sjmphonique romantique ; mais le piano y figurera encore, 
tandisqu’il disparaitra k son tour dans Top. pr (i8i3). 

FANTAISfE POmFIAm, ORCHESTRE ET CfiCEURS,en FA, Op. 8o(l8o8)divisee 
en deux grandes exactement correlatives Tune de T-autre et ne 

diffyrantque par Fadjonctiondes choeurs (i); 

Premiere paptie : a) Introduction lente pour piano seul, avec des traits du 
genre de ceux de’Ch. Ph.Emm. Bach; 

b) Entries successives des instruments d*orchestre, sux un de'ssin variy et 
dyveloppy, qui deviendra le.thyme de la Marche ; puis exposition au 
"piano du thyme destiny^ symboliser ^.I’harmonie entre les hommes » : 
,ce thyme est exposy une seconde fois, par diminution \ 

c) Adagio en la, surchargy de trilles et d^ornements sans grand intyryt, 
avec cadence a se^ dominante 

d) Exposition de la grande Marche, dont le thyme a yty pressenti au dy- 
but, petit dyvelbppement et ryexposition de la Marche, pour finir. 

Seconde PartU : ryplique cbmplyte de la premiyre, avec adjpnction des 
choeurs, agissant comme « surcrott de sonority orchestrale » plutdt, 
que comme persorinage dramatique. Nous retrouvons ici la mSmc allu¬ 
sion harmonique au « firmament au-dessus desytoiles k € Famour et 


(i) Ainsi que nous Favons signale ci-dessus (pp, 139 et 146)5 ea dypic de son titre, cette 
oeuvre n’est pvas autre chose qu’une premiyre esquisse du Final de la Symphonie: son 
intyryt est done plutOtdocumentaire. Le cyiybre thyme (en dans laIX« et ici en FA) existe 
dejy dans un h'ed.intitule Gegenliebe, toujoUrs afFecty k la myme idye poytique de t Famour 
mutuel ». II vient comme une consolation aprys une phrase douloureuse et triste ; dans la 
IX% cesera <t la joie dans la, charity entre tons les hommes » ; ki, e’est « Fharmonie entre 
les humains a, toutes choses qui/ suivani Fusage du Pokme Symphoniq^, sont extyrieures 
a la musique. 
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la puissance unis ensemble », par un accord subit en MI b ; toutefois, 
Teffet relativement a FA (deux quintes inf^rieures) est beaucoup moins 
saisissant que dans la IX®, ou il se produit par rapport a (cinq 
quintes inferieures ou sept quintes superieures : FF $). 

Eafin, daas cette p^riode qui marque les hesitations de Beethoven, 
nous le voyons aborder exceptionnellement le veritable Po^me ^Sjym- 
phonique orchestral^ en sacrifiant 4 Tengouement d’alors pour les 
« bataillesmusical es ». La Victoire de Welling-tona la Bataille de Vit- 
toria^ op. 91, est dedi^e au prince regent d’Angleterre, en ] 8 i 3 ; c’est 
peut-etre la plus « fantaisiste » de ces fl'ois ceuvres. On y entend le 
theme c 614 bre Matb 6 rough s'en va-t-en guerre... d’abord a la basse, 
en ur, puis plus loin en si, sans doute 4 cause de la « d^faite » (?) ; 4 
la fin, c’est le chant du God save the King qui delate triomphale- 
ment pour annoncer la victoire, apr4s les successions tonales les plus 
contraires aux habitudes de I’auteur. 

II serait fastidieux de citer d’autres « batailles », dans le gout de 
celle de DUSSEIC (i), dont le titre seul est bien « un po 4 me » : « Combat 
naval pour piano ou la de'faite totale de la grande jlotie hollandaise par 
Famiral Duncan,en I'^gj ». Batailles et Fantaisies allaient avoir lem^me 
sort: quelque dix ans plus tard, on n’en parlait plus gufere. C’est 4 peine 
si de rares tentatives pour rendre 4 ce genre 4 t surtout 4 ce titre si 
d^pr^ci6 uh peu de leur « honorabiIit6 » primitive apparaissent c 4 et 
14 , au milieu d’uae veritable avalanche de Fantaisies sur des Airs 
d'Operas, rivalisant comme quantity et comme quality avec les Varia¬ 
tions del’abb^ Gelinek (2). 

Fraox USZT, I’un, des createurs du Pobme Spmphonique orchestral 
(voir ci-apr4s, p. 3 18) a dcrit ^galement, outre une vingtaine de Rap- 
sodies plus ou moins hongrdises, plusieurs Fantaisies, dont Tune des 
plus, connues est d^di^e 4 I.amartine et porte, comme indicatibn de 
mouvement ; « avec un profond sentiment d’ennui ». L’oeuvre qu’il 
intitule Sonata est aussi une Fantaisie dans le genre dramatique, ainsi 
que nous I’avons dit ( 3 ). 

SCHUM4NN (4) est I’auteur d’une Fantaisie en ut, pour piano, en 
trois parties, d^di^e 4 Liszt, et pleine de thfemes exquis, dont le db- 
sordre tonal diminue souvent I’intbr^t, par des redites malheureuses. 

(1) Voir II* liv., 1 “ partie. p, 393. 

(2) Voir U* liv., partife, p, 464. 

(3) V’oir IF liv., I'* partie, note de la page 422.- 

(4) Voir IF liv.» 1" partie, p. 411. 
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CHOPIN(i) a laisse une Fantaisie en fa, qui porte la trace de son 
g^nie pianistique, mai? dont les plus magnitiques interpr^tes ne r^us- 
sissent pas k dissimuler les inutiles longueurs. 

De nos jours m€me, on pourrait encore citer la Fantaisie sur des 
Chants populaires Basques de Charles BORDES, e't un autre essai dont 
nous donnonsci-dessous le plan resume,niaisplutotavecl’id^ede mon- 
trer pourquoi nous ne recommandons pas ce genre de. rausique aux 
jeunes compositeurs. 

Vincent. d’INDY ( 2 ), FantUisie pour hautbois et orchestre (op. 3i), 
sorte de Rapsodie de quatre themes, presque tous d allure populaire : 

r. Introduction lente par les elements du premier th^me, puis exposition 
du theme lui-mSme par le hautbois, suivi d’nne seconde phrase trfes 
modulaate et d’un complement destine a devenir la conclusion de 
I’ceuvre ; 

II. Theme populaire en sol, tr^s agogique, termini par un fragment du 
premier thime ; , 

ni. Troisieme thime, d’ordre « fantaisiste », offrant une combinaison avec 
le premier, au hautbois ; 

IV. Quatrieme et dernier theme, tris simple et d’allure populaire ; petit 
diveloppement et rentrie du hautbois sur une Variation dtl premier 
theme ; conduit et troisiime theme, en re, a la basse, combini avec 
le premier a la partie supirieure j derniire apparition du quatriime 
theme, combine avec le premier et ramenant la phrase de I'lntroduc- 
tion, destinie a devenir la conclusion de toute la Fantaisie. 


6 . LE POEME SVMPHONIQDE ORCHESTRAL (XIX® SlitCLE). 

Comme on vient de le voir, le principe de la subordination de la 
musique a une id6e ^trang^re (pittoresque, po6tique, litt^raire) est 
aussi ancien que la musique elle-mgme. II est done vrai que le genre 
auquel on devait donner plus tard le nom de Pobme Syntphonique a 
exists de tout temps. Toutefois, s’il y eut une 6poque particuli^rement^ 
propice k I’iclosion de ces oeuvres « 4 chappant aux lois normales de la' 
composition », ce fat k coup sur I’^poque du Romantisme : le mSme 
courant d'id^es qui, vers t 83 o, voyait dans toute impression person- 
nelle un pretexte litt6rature,devait conduire naturellement k voir aussi 
dans la litterature un pretexte k musique. L’enrichissement recent des 
sonoritSs de I’orchestre arrivait k point nomm6 pour se mettre au ser¬ 
vice de ce « verbalisme » des 6crivains, plus pr6occup6s eux aussi de 


(i) Voir II« liv., 1 “ partie, p. 407. 
( 3 ) Voir II* liv., 1” partie, p. 438. 
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sonorit^s, d’images, d’effets ou de fleurs de rhetorique, que de pensees 
daires et logiques : id et la, m^me tendance, dont le terme final allait 
8 tre de nos jours cette veritable «■ instrumentation du vide », dont on 
tro'uverait trop d’exemples autour de nous. 

II etait dans I’olrdre normal des choses que le Poeme Symphonique 
fut a la fois romantique et orchestral ; et que le grand artiste qui per- 
sonnifie ce genre musical se trouvat dou^, en m^me temps, de la plus 
admirable maitrise de I’orchestre et de la plus complete indiscipline de 
la composition. 

Hector Berlioz n’est pas, quoi qu’on en ait dit, le cr^ateur du Poeme 
Symphonique ; mais il en est le renovateur inconteste, le veritable 
initiateur.de ce nouvel etat orchestral, dont il n’y eut avant luique des 
essais rudimentaires. Tout ce qui, dans I’oeuvre de ce maitre, n’appar- 
tient pas au Drame lyrique proprement dit, est de Pordre du Poeme 
Symphonique, c’est-k-dire soumis aux exigences d’une idee extra- 
musicale. Assurdment, nous devons reconnaitre en cela I’effet d’une 
orientation naturelle de son genie, de sa culture eminemment « roman¬ 
tique »,.de ses gouts personnels: mais on pent se demander si cette 
explication toute sentimentale ne seraitpas un simple pretexte donne 
uhe consideration d’un autre ordre, k savoir la simple constatation de 
sa propre ignorance en matiere de composition et de construction, 
comme aussi la croyance, trop repandue a cette epoque et meme depuis, 
qu’un enseignement de ces matieres est impossible et inutile. Sa for¬ 
mation technique etait, de son propre aveu (i), des plus rudimentaires ; 
ses biographes ont coutume de nous dire qu’il pbuvait s’en passer; il 
n’est pas certain que ce flat Ik son avis, surtout en avan^ant en kge. 
Nous pensons au coniraire qu’il sentit cruellement cette lacune de son 
education premiere, et qu’il fut pousse k' se laisser guider par un 
« programme », parOe qu’il ne possedait pas les moyens techniques qui 
lui eussent permis de s’en passer. Alors que nous avons vu Beethoven 
s'essayer prudemment dans une imitation exacte des formes sympho- 
niques legumes par ses devapciers, avant de demander k son genie 
toujours logique quelque tentative d’innovation fondee sur Texperience, 
nous verrons au contraire Berlioz accepter sans contrOle (ou plutot 
faute de co^ntrOle) les suggestions souvent desqrdonnees de ses facultes 


(i) Adrien Barthe^ qui fut professeur d^harmonie du Conservatoire dia temps d^Aixibroise 
nriiomas; racontait k ses 616 ves que, dans son jeune temps (vers i 85 o}, il allait r^gull^remeijt 
Chez Berlioz pour € travailler » avec lui. Lc travail consistait k ecouter les airs qun 
chantait o<i sifflait Berlioz, les toire pour lui. et k choisir les harmonies qui leur conve- 
naient lemieux, pour les r^aiiser.ensuite correctement; toutes choses dont Tauteur de la 
Damnation de Faust se savait tout k fait incapable; il en convenait d'ailleurs avec la 
plus, touchante simplicity. A. S. 
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inventives ; et son oeuvre n’est pas toujours bien servie, loin de 14 , 
par ce ddfaut de discernement du surtout a son ignorance. Aussi, tout 
en admirant les magnifiques elans que Tony rencontre, nousne pouvons 
les considerer comma des modules 4 imiter; car ily a toujours quelque 
prisomption a s'imaginer que Ton possede les qualites de g^nie suffi- 
santespour combier les deficiences du savoir. Cette illusion se mani- 
feste, plus ou moins consciemment, chez la plupart des imitateurs de 
Berlioz. 

Berlioz en efFet a « fait ecole», et c’est 14 precis^ment la raison pour 
laquelle il.y a lieudese demander si cette « renaissance du Poeme Sym- 
phonique », qui lui est due pour, la plus large part, fut ou non un 
avantage pour les destini^es de Part musical ? En d^pit de routes les 
opinions contradictoires qui ont formul^es, il faut bien reconnaitre 
aujourd'hui que I’influence de Berlioz sur la Musique Symphonique a 
^t 4 beaucoup ■ plus rapide et plus profonde que celle de Wagner sur la 
Musique Dramatique. On ne peut se ddfendre de croire que la loi du 
« moindre effort » appliqu^e en mati 4 re de composition, et malgrd lui 
peut-etre, par I’auteur de la Symphonic Fantaslique, ait pour 
beaucoup dans la pr^ftrence inconsid^r^e que lui t^moigna route une 
generation de compositeurs de Po 4 mes Symphoniques. 

II ne saurait Itre question de faire ici le d^nombrement de ces 
auteurs appartenant 4 « I’EcoIe de Berlioz » : nous citerons les noms 
de ceu^ qui nous semblent les plus repr^sentatifs et leurs oeuvres 
les plus connues. 

Sans qu’il y ait, 4 proprement parler, une « Nicole russe et allemande » 
distincte, nous citerons sdpar^ment les principaux auteurs de ces pays, 
qui, 4 leur mani 4 re, ont plus ou moins suivi Berlioz. 

Enfin, nous r^unirons dans une troisi 4 me catfigorie ceux qui, 4 
«I’Ecole de Franck » pourrait-on dire, ou tout au moins a son exemple, 
ont.tent 4 de r^agiren sauvegardant, 4 travers les fantaisies du po 4 me 
ou du programme, certains principes essentiels de la construction 
symphonique. 

Hector BBRLIOZ (i 8 o 3 f i86g), qui occupe 4 juste titre la premifere 
place parmi les auteurs de cette ^poque, et dont nous parlerons plus 
longuement au Troisieme Livre de ce Cours, 4 propos de sa musique 
dramatique, n’a laiss6 que trois Po 4 mes Syrriphoniques : 

La Symphonic Fanta$tique, Episode de Id vie d^un artiste (1829) : 
comme on peut le voir, c'est d 6 j 4 uh « titre-programme » et I’ceuvre 
qu’il d^signe n'est nullement une Symphonie, au sens beethov6ni6n 
qui est maintenant le setil'legitime pour ce mot ; 

2° Leito onLe Retourd la Vie (i 832 ), sorte de continuation de I’ceuvre 
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prec^dente, mais dont le « titre-programme » n’est plus precede du 
terme inexact « Symphonie »; 

3° Romeo et Juliette (iSSg), sorte d’adaptation, tantot exclusivement 
instrumentale, tantot avec chants, du drame de Shakespeare. Trois 
fragments, des plus importants,. appartiennent nettement au Poeme 
Symphoniqiie : 

a) Fite chei Capulet ; 

b) Scene d'Amour ; 

c) Mort de Romeo ; 

Le celfebre Scherbo.de la Reine Mab qui appartient k la meme oeuvre, 
est un veritable Scher'^o de style symphonique pur; le Finals avec 
chants, est une pi^ce purement dramatique avec texte. D’oii il suit que 
Lensemble manque d’equilibre et d’unite; il y a toutefois quelque 
int^r^t a examiner la construction plutot d^fectueuse des trois frag¬ 
ments symphonique s : 

a\ F&TE CHEZ CAPULET : scene divisde en trois sections : 

I- Sorte de re^it instrumental ou Von retrouve le motif de la fete expose 
anterieurement ; puis un motif descriptif (en EA), affect^ sans doute 
au paysage, et dans lequel s’^tale Vinhabilei^ d*^criture de Vau- 
teur ; un nouveau th^oae (en LA b)y dont la signification n'est pas tres 
claire, intervient et ram^ne le th^me en fa, auquel vi«;nt s’adjoindre 
une esqnisse du motif principal de la Scene cFAmour ; les bruits de la 
f^te s’^teignent peu a peu, comme s*ils-^taient L commentaire de <( jeux 
de scenes. 

u.’Th^me de Rora^o, en. UT, assez quekonque, siiivi d'une< transition 
agogique, tirde des themes de la f^te. 

III. AUegro en fa, fait de themes nouveaux, sans forme d^termin^e : 
d'abord un motif de style tr65 itaiien (mieux harmonist que les prdcd- 
dents)' ; puis un air de ballet, dont Vorchcstre est charmant, et une 
reprise du th^me « italien », le tout sans modulation ; enfin une super¬ 
position assez « rdcalcitrante » de ces deux motifs, immuablement en 
FA, On voit ici k tout instant la maladresse de Tauteur dans le domaine 
des modulatioits : dw vellditds d'entrdea fugu^es, bientdt ahandonn^es, 
des eOfets de « grosses basses » dont la raison nous ^chappe, et, pour 
conclure, le th^me de Romdo enchain^ k une Coda de style tres italien 
aussi, mais non du meilleur. Toute veritable gradation dlntdr^t est 
absente, et Von sent rinuiilitd des efforts de Rauteur pottr y supplier. 

b] SCMe jy amour divisde aussi en rro/s sections'; 

I. Sorte de « paysage orchestraVw en LA, pour preparer Ventrde du th^me 
de Rom-^o, prorenant dc la premiere panic ; 

ir. Court dialogue entre la.fldte et le hautbois, pr^ludant k Vapparition de 
Juliette, repr^senke par ungracieux motif de clarinette. Unvrai dialogue 
s’engage : interruption de Romdo (violoncelle), rdponse de Juliette 
(clarinette); puis un th^me nouveau, sans etplication plausible, etun 
ensemble des deux themes prdcddents, assez beureusement rdalis^ ; le 
tout immuablement en LA. Ici intervient une sorte de divertissement 
conduisant ^ un ddveloppement terrrtinal, dont la partie descriptive 4 
Torchestre est excellente ; ce ddveloppement aboutit k la dominante, 
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comme pour pr-eparer un element nouveau ; mais cet element fait totaie- 
ment defaut, et ce sont les themes deja connus qui se r^exposent en Ml 
trop tardivement, et reviennent une troisieme fois en LA pour conclure; 
Tout ce passage est v-rainJent fastidieux : on sent que Tanteur comptait 
sur son orchestre pour retenir I’inter^t. erreur nefaste s’il en fut. 

III. Ici se place un intermede scenique, auquel la scene serait indispen¬ 
sable : on frappe a la porte... silence... le jour arrive... et la malencon- 
treuse modulation a la dominante aussi, h 61 as ! avec retour tardif a la 
tonique a grand renfort de septiemes diminuees : toute cette fin est tres 
faible. 

c) MORT DE ROMEO : sc^ne divisee en quatre sections : 

I. Arriv^e de. Romeo aux tombeaux des Capulets {mi) et meditation du 
personnage, conduisant assez heureusement a la tonality de la section 
suivante ; 

II. Invocation de Romeo [ut #) en style assez pompeux ; puis ce que Ton 
pourrait appeler le « motif du poison » : Tabsence de la sc^ne donne a 
tout ce qui suit un caract^re pu^ril, sinon ridicule ; 

in, R^veil de Juliette [LA) : c'est un effet suraigu de tout Torchestre, plus 
curieux que musical ; 

IV. Agonie et mort de Rom6o : Juliette s'empoisonne -dgalement ; tout 
ceci est cens^ repr^sent6 par des effets d’orchestre, de septiemes dimi- 
nuies, etc., avec retours de plus en plus intempesiifs a la tonique. 


Franz LISZT (i8ii f 1886), dont nous avons plusieurs fois rencon¬ 
tre le nom dans cet Ouvrage, fut par-dessus tout un genial virtuose du 
piano, 6 gal 6 bien rarement depuis, mais jamais d^passe. On connait 
sa vie plus que mouvementee et sa prodigieuse faculty de travail: beau- 
coup plus instruit que Berlioz en routes choses et surtout dans la 
technique de son art, il lui est redevable en retour d’une bonne part 
de son habilete orchestrale, comme aussi de son orientation vers la 
« musiqueli programme ». II nous a dit lui-m 6 me I’impression ineffaca- 
blp qu’il avait remportee de I’audition de L^iio, en i 832 , et les conse¬ 
quences tout a fait « romantiques » qu’il avait cru pouvoir en tirer. 
Emerveille de cette application minutieuse de la musique k un pro- 
graolme litteraire, il y vit un enrichissement et considera dordnavant 
comme un immense progrks la suppression de toute continuite logique 
dans la construction de ses ouvrages, Approuvant avec tolite la passion 
dont il etait susceptible les iddes de Berlioz sur I’art « libre » et affran- 
chi de toute contrainte, il chercha dans I’improvisation le secret de la 
vraie -composition, sans s’aperceyoir que c’ 6 tait,pr 4 cis 6 ment tout le con- 
traire. Il nous souvient m^me, que, lors de I’un de nos s^jours auprks 
de lui k Weimar, en 1873, iK nous fit cette Strange declaration qu’il 
aspirait a la tc suppression de la tonalite ». Nous laissons k penser 
quelle reaction ce propos subversif pouvait provoquer dans I’esprit du 
jeune eleve du « pkre Franck » qui I’ecoutait! « La structure tonale est 
le principe fondamental et vital de toute oeuvre de musique », nous 
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avait dit ixiaintes fois dej^ notre bon maitre : aussi, malgr^ Timmense 
prestige de notre illustre interlocuteur de Weimar, nous pensames 
aussitot qu’il (c allait un peu fort », et que le vieux professeur da 
boulevard Saint-Michel avait tout de m^me raison centre lui. 

Combien n’en sommes-nous pas plus convaincus encore aujourd’hui, 
apr^s plus d’un 'demi-siecle au cours duquel Tapplication de cette 
these antimusicale a et^ tent^e tant de fois, et toujours avec le meme 
succes immediat, aboutissant immanquablement a Toubli, sinon a un 
juste m^pris* 

Les diverses*Fantaisies de Liszt, que nous avons cities pr^c^dem- 
ment (p. 3 i 3 ) jusques et ycompris celle qu’il intitule Sonate^ pourraient 
tout aussi bien figurer parmi se^Poemes Symphoniques^zzx il n’y a, entre 
celles-la et ceux-ci, aucune difference specifique. ^i nous avons 
les mentionner avec les Feintaisies proprement dites-, encore qu’elles 
soient bien loin du genre que Ph. Emm. Bach d^signait du meme nom, 
e’est parce que It Poeme Symphonique orchestf'al estplus particuli^te- 
ment cher k Liszt, son veritable « parrain », pourrions-nous dire ; il 
semble bien, en effet, avoir et^ le premier k employer Texpression Sym-^ 
phonische Dichtu 7 ig^ encore inusit^epar Berlioz; et il en fait usage pour 
les dou^e ouvrages suivants, qu’il ^crivit, entre 1847 et i860, dans cette 
m^me ville de Weimar, oh il nous ^tait r^serv6 de le connaitre un jour : 

I® Ce que Ton entend sur la Montague (1847% d’apr^s Victor Hugo* 

2^ Torquato Tasso (1849), nous'semble juste de consid^Ter comme 
le plus repr^sentatif des qualit^s et des d^fauts de son auteur ; ce poeme 
peut ^tre divis^ en huit sections, dont deux ne sontque .des redites t 


I. LamentOy th6tne en ut, qui se r^pete a plusieurs reprises, suivant I’usage 
cher a Liszt, et donne I’impression que « quelque chose va commen- 
cer )► ; 

II. Allegro, dont les harmonies neutres de septieme Atminuee effacent pres- 
que compl^tement la tonality ; 

in. Reprise du LamentO et Adagio : le th^me, a la clarinette basse’. est 
fait d’une premiere p^fiode avec r^p^tition (a), d’une seconde p^riode 
{b) et d'une reprise de la p^riode a, formant une phrase lied normale; 

IV- Developpement de cette phrase, aux trompettes, dans le ton de mi, 
difficile ^ifustifier ici ; 

V. Le Tasse h. la Cour de Ferrare, repr6sent6 pat un Menuet en fa #, 
dont les motifs soht assez pauvres,. et qu'nne cqmbinaison des deux 
motifs n'enrichit pas bcaucoup ; 

VI. Reprise du ddveloppement, qui module pefp^tuellement et ram^ne 1*4/- 
legro (n) avec ses harmonies de septiime diminuee : Torchestre est 
particuUdrement int^ressant; 

vn. Reprise du Lamento {i et m), avec ednduit pour enchatner a la conclu-, 
sion; 

vm. Le Triomphe, thbme en VT assez comtnun, qui se r^p^te quatre fois 
consdeutivement. 
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3 <^ Les Preludes] d’apres lapo^siede Lamartine; 

Orphee^VMTL des meilleurs de tons les Poemes de Liszt, 
P?-omethee] 

6° Ma\eppa^ d*apres Victor Hugo ; 

70 Festkldnge {^rwits de f8te) ; 

go Herdide funehre^ a la m^moiredes guerriers hongrois ; 

go UngariUj suT des thhmes populaires hongrois ; 

lo® Hamlet^ d’apres Shakespeare; 

Hunnenschlacht (Bataille des Huns); 

12° Die Ideale. • 

Enfin une treizieme oeuvre, tres posterieure aux pr^c^dentes, qui fut 
executee a Bayreuth, en i 883 , et inspiree, dit-on, par un dessin du 
prince Witcki : Du Berceau au Tombeau. 

On pourrait y ajouter, bien que ce soit de la inusique de piano, les 
deux recueils intitules Annees de Pelerinages et Harynontes poetiques et 
reltgieuses^ qui sont trfes nettement descriptifs. 

L^oeuvre musicale de Liszt a vieilli beaucoup plus vite que d autres 
qui lui sont tres anterieures: lafaible quality des id^es et la pauvret^ 
des d^veloppements, proc^dant par redites transpos^es textuellement, 
en sont la cause, mais aussiet surtout 1 absence de forme et de cons¬ 
truction tonale, c^est—k—dire en definitive 1 application du principe meme 
du Po^me Symphonique : la subordination au « programme litt^raire». 
Certaines rechercbes harmoniques, souVent outr^es, ne compensent 
pas ces d^fauts;rien ne date plus vite qu’une harmonic surcharge 
que Ton croit nouvelle ou « moderne »; on ne compose pas sur des 
harmonies ou pour elles, mais avec elles : la force de la composition 
est ailleurs^ On ne compose pas davantage,powr Torchestre : beaucoup 
de d^cGUvertes instrumentales sont certainement dues k Liszt et k Ber¬ 
lioz; qui s^en souviendrait, si on ne les retrouvait pas dans ce que 1 on 
est convenu d^appeler « I’orchestre wagn^rien », alors que c est plut6t 
la musique de Wagner dans.Torchesire de Liszt et de Berlioz ? 

Camille SAINT-SAENS (i) est certainement, parmi nos contempo- 
rains, le plus repr^sentatif de la « filiation Berlioz i> en matifere de Po^me 
Symphonique : les quatre oeuvres de ce genre quhl a produites entre 
1873 et 1877 se ressentent ^galement de rinfluence de Liszt, peut-6tre 
par un sentiment d’instinctive reconnaissance pour tomes les bont^s 
dont il avait iti Tobjet de la part du vieux maitre de Weimar. Ce sont 
du reste ses meilleures oeuvres : l’6motion podtique qui lui est sugg^r^e 
par le cc programme w y suppl6e assez heureusement k la nature peu 
expansive du musicien. 


(j) Voir H« liv., U® partie, p. 427. 
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De ces quatre Pofeines {LeRouet d’Omphale, op. 3 i, 1873 ; — Phae¬ 
ton, op. 3 g, 1874 ; — La Danse macabre, op. 40, 1875 ; — La Jeunesse 
(PHercule, op. 5 g, 1877)', c’esi le deuxieme,PW/ow, qui contient le plus 
de choses int^ressantes. 


PBAETON : Po^me Symphonique en deitjc grandes sections, qui se subdivi- 
sent Tune et I’autre en trots fragments : 

' section.— a) Introduction exposant le theme all^gorique de la « catas¬ 

trophe )) de Phaeton ; 

b] Exposition dans la forme Sonate r le premier tlieme en UT repre- 
sentant le galop des chevaux^ d^abord-tranquille puis peu a peu desor- 
donn^, devient Tel^ment principal de tout le Poeme ; expose deux fois, 
il module a la dominante SOL, ou s’expose le second thhne, court et 
plutdt accessoire, concluant a la tonique ; 

c) Rappel du premier th^me, en UT: son rythme en triolets marque d’une 
mani^re tr^s heureuse le changement d’allure des chevaux; un develop- 
pement assez court des deux thtoes exposes acheve cetie partie. 

lie section. — d) Exposition d’un troisieme theme, en Ml b, tonalite fort 
bien choisie, en raison de son affinity avec le ton principal : ce theme, 
d’un tout autre caract^re, parait li^ t I’id^e de la « splendeur du soleil » 
et reparaitra a la fin ; 

e) Rappel de la seconde idee du debut, dans la tonality de MI b, puis de 
Is. premiere idee, avec une nouvelle modification du rythme du « galop 
des chevaux » faisant pressentir la « catastrophe » ; 

f) Chute de Phaeton : retour au ton principal UT par le second th^me 
d’abord, puis par le troisieme ; d^chamement violent de tout Torchestre, 
sur un simple accord'de sixle: c’est reffondrement ; le second theme, 
alangui, symbolise la raort de Phatiton, tandis que ]a « splendeur du 
soleil », troisieme theme, delate une derniere foisi 

Oa peut voir par cetterapide analyse que nous sommes en presence 
d’une veritable# construction >),autremeiit solide et raisonnde que cel- 
les de Berlioz et de Liszt : la forte armature du type Sonate maintient 
la cohesion des 6l6naents th^matiques et suppl^e k leur qualitymusicale 
souvent assez ordinaire. 

Gustave CHARPENTIER (i860), dans ses Impressions d'ltalie, se re¬ 
clame assur^ment de 1-a m6me Nicole, le souci des sonoritds d'orchestre 
prenant toujours le pas sur la construction th^matique. 

Claude DEBUSSY (1862 f 1918), dont nous avons signals (p. 270) 
I’intdressant Quatuor, tout en suivant toujours la m^me tendance 
exclusivement descriptive, a notablement rehauss6, au contraire, le 
genre du Pofeme Symphonique, par la quality supfrieure des thfemes 
et de toute la « musique ». Le Prelude d IApres-midi d'un Fatine 

COURS DE COMPOSITION. — T. 11, 2. 21 



3 aa LE POfeME SYMPHONIQUE ET EA FANTAISIE 

(1894), les trois Nocturnes (.1899) d’autres ceuvres posterieures (1) 
portent la marque du veritable « g^nie » de I’auteur, encore qu’il n’y 
ait pas, a proprement parler, d’« enseignement » k en recueillir, au point 
de vue de la composition. 

II faut remarquer que cette orientation ^minemment romantique 
vers le Poeme symphonique, due k la valeur de Tauthentique Francais 
Berlioz, s’est propag^e surtout I’^tranger, et principalement en Rus- 
sie, puis en Allemagne. C’est done dans ces deux nations qu’il y a lieu 
de signaler les principaux repr^sentants de cette sorte de « filiation 
Berlioz-Liszt », dont nous venons de parler, avant de clore ce chapitre 
par les noms de ceux qui dans notre pays s’en sont nettement s6par^s. 

Les Russes sont les premiers eri. date: p^n^tr^s de I’idfie que la Chan¬ 
son populaire est le fondement de Tart musical, ils lui empruntent ce 
qu’ils appellent leurs «. themes » ; mais ceu.x-ci se r^duisent pour ,1a 
plupart a un motif initial de quelques notes, qu’ils trait,ent d’ailleurs 
fort habilement. D^jk, pous avons vu Liszt s’engager dans cette voie ; 
on pourrait done rattacher plus particuli^rement les Russes 4 cette 
sorted’ « Ecole de Weimar 0, laquelle n’en derive pas moins en ligne 
directe de Berlioz. Cette bri&vet^ des thfemes nous a toujours paru 
une inferiority ; le malheur veut que beaucoup de compositeurs I’aient 
consideree comme un progr^s. Depuis les dernieres annees du xix® .sie- 
cle, notamment, la facheuse croyance au « beau morceau » fait sur un 
« tout petit motif » nous a valu I’eclosion d’une fpule d’oeuvres, dont 
c’est precisement Ik, k nos yeux, le defaut capital. 

BALAKIREW (iSSyf 1910) est I’aine de cette pieiade d’aiuteurs pus¬ 
ses : son Poerne Symphonique, Thamar, est d’une ecriture d’orches- 
tre trks habile et se reclame nettement de Liszt comme modkle. 

RIMSKY-KORSAKOW (voir ci-dessus, p. 196) est I’auteur de trois 
Pokmes Symphoniques : Sddko, qui fut d’abord orchestre deux fois en 
1873 eten 1876, puis transforriie en Opera en 1897 et en 1900; Antar^ 
orchestre deux fois, en 1877.puis en i88i;enfin, Schiheraiaie, conte 
feerique. sur des poesies fusses, G’est principalement k cet auteur que 
Ton peut reprocher cette brievete des motifs; qui devient fatigante k. 
I’audition de ses oeuvres, bien que leur instrumentation soit paraill.eurs 
tout k fait reussie. 

[i) Parmi celles-d, ilfaut mentionner specialement les yingt-qwUre Priludes p.oxxt piano, 
qm‘, suivant rexemple de beaacoup d'autres, ne « pr 61 udent» k rien du tout, ipais. qui sont 
de v^ritables petits Tableaux descriptifa ; plusieurs d'entre eux sont toutji fait charmants et 
peuvent^ ^tre cit^s comme des modules du genre. 
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QLAZOUNOW (voir ci-dessus, p, i58) a compose egalement trots 
Po^mes Symphoniques : S.tenka Rapine, op. i3 \ La Foret, op. 19 ; 
La Mer, op. 28. 

GILSON (i865) n’est aucunement Russe ; il est ne a Bruxelles, ou il 
n’a gu^re cessd de resider. Son Poeme Symphonique, La Mer (1892), 
s’Spparente pourtatft si nettement aux pr^c^dents qu’il peut etre cit6 
k cette place. Avec lui et son contemporain Glazounow, il semble du 
reste que la « branche russe » ait cesse de se d^velopper, jusqu’k ces 
dernieres ann^es tout au moins. 

STRAWINSKY (1882), dont le nom ne peut 6tre omis, marque une 
tendance nouvelle, ou le Po^me et la Pantomime fusionnent de plus 
enplus ^troitement, et ou abondent les « trouvailles » d’orchestre, sans 
que disparaisse, malheureusement, I’usage russe de I’excessive brievete 
des motifs th^matiques. 

Les Allemands, qui sont entres un peu plus tard dans la voie du 
Poeme Symphonique, y tiennent maintenant une place pr^pond^rante : 
leur modele est incontestablement Berlioz, celui de nos musiciens 
francais qu*ils apprdcient le plus et qu’ils prdfkrent, peut-6tre parce que 
c’est le seul qu’ils aient vraiment 6tudi^, depuis la memorable reprise, 
en Hongrie, des Troyens a Carthage, sous la direction de F61ix Mottl. 
Nous ne citerons ici que les deux noms les plus notoires parmi les 
contemporains, recommandablcs I’un et I’autre par une veritable 
maitrise de I’instrumentation. 

P61ix WEINGARTNER (i863), chef d’orchestre Eminent, est I’auteur 
d’un Pokme Symphonique qu’il dit inspire par un tableau de Bdcklin, 
Le Sejour des Bienheureux. On a quelque peine a comprendre cette 
sorte de transposition de Vart immobile de I'espace, qu’est la peinture, 
dans Vart mobile du temps, qu’est la musique. Quoi qu’il en soit, I’ceuvre 
renferme de belles pages. 

Richard STRAUSS (1864), compositeur de musique dramatique dont 
il sera question en son temps, est aussi I’auteur de huit Formes Sym¬ 
phoniques : il faut remarquer que les quatre premiers tout au moins 
sont suffisamment ordonnds et construits symphoniquement pour 
pouvoir 6tre entendus ind^pendamment du « programme » qu’ils com- 
mentent, ce qui montre bien une volontfi de reaction contre le d^sor- 
dre de Berlioz et de Liszt : . 

1° Aus Italien, dp. 16, assez analogue aux Impressions d’ltalie de 
Gustave Charpentier, dans I’ordre pittoresque ; 
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2® Don Juan (1889) ; 

3 ° Macbeth (1891) ; 

40 Tod und Verkldrung (1890), I’uQ des meilleur§ ; 

i° Till Eulefispiegels lustigeStreiche {\ 8 g 5 ) ; 

6® Ainsi parla Zarathustra (1897) ; 

7® Don Quichotte (1898) ; 

8® Symphonia domestica (1904). 

Comme pour tous les autres genres de musique pratiques par les 
auteurs contemporains, nous ne pouvons mentionner id que des 
exemples ou des spedmens, parmi ceux qui nous semblent les plus 
utiles k connaitre, sans aucune prdention k une enumeration complete, 
qui ne rentreraitni dansle cadre ni dans le programme de cet Ouvrage. 

Les Francais, que nous mentionnons ici en dernier lieu parce qu’ils 
sont reellement les plus eloignes de leur compatriote Berlioz et de ses 
imitateurs, se reclament tous, explicitement ou non, de Cesar Franck, 
par un commun souci de I’ordre dans les elements musicaux de leurs 
ouvrages. Sans doute, cet ordre se concilie, toujours chez eux avec le 
programme podique propose, mais jamais ces concessions nSces- 
saires n’entrainent la veritable anarchie tonale et thdmatique dont 
Berlioz et Liszt ont donn6 trop d’exemples, imit^s ensuite par des 
artistes de moindre envergure. Tout en subissant I’orientation de 
feur temps vers le « podne » devenu « soutien de la musique », Franck 
et ses disciples se sont toujours efForc^s d’eviter que cet « appui sur 
un autre art» ait pour eifet une sorte d’eifritement ou de « dilution » 
des principes symphoniques, qu’ils ont toujours consid^rds comme 
indispensables k toute composition, quelquc large que soit la part 
laissee aux exigences du « programme litt^raire ». 

Cesar FRANCK (i) est I’auteur de irois Pokmes Symphoniques ; Les 
Bolides (1876), d’aprks le poeme de Leconte de Lisle ; Le Chasseur 
maudit, d’aprks un pokme de Uhland (i 883 ); Les Djinns, d’aprks le 
ppkme de Victor Hugo (1884), pour piano solo et orchestre. Nous 
donnons ci-dessous le plan de la premiere de ces trois oeuvres, comme 
specimen du genre : 

LES tOLlDES : Poeme Symphonique divisii en six sections : 

I. Introduction faisant connaitre le thfeme harmonique qui deviendTa la 
seconds idee (B), pr4sent4 dans les deux tonalites antagonistes qui s'op- 
poseront dans toute I’oeuvre, selon le principe cher k I’auteur : d’abord 
en LA (ton principal), puis k son « antipode » distant de six quintes, 
MI i ; 


( 1 ) Voir 11“ liv., I'" partie, p. 422 , 



LE POfiME SYMPHONIQUE ORCHESTRAL 


325 


II. Exposition : suivant le principe de la Senate : la premiere idee se sub¬ 
divise en trois elements distincts (a' a'* a”’) : 



Un pont assez court s^pare'cette premiere id^e de la seconde (B) : 



in. Expdsition de la troisieme idee (C), qui semble d’abord n’^tre qu'un 
complement de la seconde (B) dans la mtoe tonalite {fa mais qui 
s'etablira par la suite comme un theme s^pare ; . 



IV. Reexposition Aq I'id^e A, d’abord en> canon au ton principal^ LA, puis 
en UT, oil elle est bientot suivie de Tidee B; developpement des trois 
fragments- de Tid^e A, aboutissant k une exposition complete 'de la 
troisieme idee C, au ton <c oppose » de M/ b ; 

V. Sorte de lutte entre les deux tonalites : rid6e A reparait integralement 
en LA ; Tidee B entre en Ml b, et ce ton s’efface pour faire place a la 
troisieme id^e C, en LA, avec des variantes modulantes qui revienrfent 
a MI b ; 

VI. Ddyeloppement terminal des id^es A et B, puis du rythme du pont ’> 
enfin, une sorte d’all^gorie musicale du dernier vers «... le repos et 
Vainour, la grace et rharmonie », au moyen d’une combinaison des trois 
themes : les accords B accompagnant tour a tour la premiere id^e A et 
la troisieme C : 

— Les sections iv, v et vi forment une esp^ce de seconde grande 
partie, s’opposant aux trois premieres (i, ii et in). 

Malgr6 des « hearts de tonalites » que Franck ne se serait Jamais 
permis dans une ceuvre symphonique autre qu’un « po^me », la com¬ 
position de cette pifece est trfes bien combin6e et d'une parfaite unitd : 
rien n y est laiss6 au hasard, comme nous Tavons vu trop souvent 
Chez Berlioz et chez Liszt. 

Henri DUPARC, dont nous 6tudierons les admirables Lieder dans 
notre Troisieme Livre, a public, en iSyS, quelque peu avant la Danse 
Macdibre de Saint--Sa^ns, un beau Po^me Symphonique, trhs solide- 
ment construit, intituli Linare. 
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Ernest CHAUSSON (voir ci-dessus, p. 176) est Tauteur dt deux 
Poemes Symphoniques : Viviane (i 883 ) et Soirs de Fite (1897) dont 
Tadaptation au « programme » a pour consequence que la fin n*est pas 
dans la tonalite initiale. 

m 

Paul DUKAS (i) est Tauteur dun veritable Poeme Symphonique, 
UApprenti Sorcier (i897),qu’il qualifie Scherbo parce qu’il est effecti- 
vement dans cette forme, bien qudlsuive tres ingenieusement les peri¬ 
peties de la Ballade de Goethe sur ce sujet ; nouvelle verification de la 
tendance constructive et logique de route cette Ecole contemporaine, 
en reaction contre Berlioz, Liszt et leurs saccesseurs. 

Vincent d’INDY (2), qui dans Wallenstein a utilise la forme Ouver- 
ture^ comme Dukas la forme Scherbo pour son Apprenti Sorcier^ a 
aborde aussi le genre Poeme Symphonique pur dans plusieurs oeuvres : 

La Foj'it enchantee^ BdWeidt Symphonie, op. 8 (1878) ; 

2^ Saugejleurie^ Legende pour orchestre,sur une poesie de Robert de 
Bonnieres, op. 21 (1884) ; 

3 ® Jour d'Ete a la Montague^ Triptyque Symphonique,d’apres des 
poemes en prose de Roger de Pampelonne, op. 61 (iqoS) ; 

4® Souvenirs^ Po^me pour orchestre ( 3 ), op. 62 (1906); 

5 ^ Poeme des Pipages^ Suite Symphonique en quatre parties, op..77 
(1919-1921); 

6^ Diptfquemediterraneen^ pour orchestre,op.87 (1925-1926). 

A titre de specimen de deux conceptions assez diff'^rentes de ce 
meme genre, nous donnons ci-dessous, en terminant, I’analyse du 
deuxi^me de ces six poemes, Saugejleurie^ e,t celle du troisieme, dcrit 
trente ans plus tard. Jour dEte d la Montague. 

SAUGEFLEURIE : Po^ime Symphonique, divis,6 en six sections : 

I. Introduction reprdsentarit, d’apres le po6me, un paysage avec un lac ; 
on emend des accords ^voquant la fatalite qui voue la F^e Sauge- 
fieurie ii un destin tragique, k la- suite de ses amours avec un itre 
humain, un certain Prince dont on entend au loin les fanfares de 
chasse, tandis que s’esquisse le th^me ^ffect^ k la F^e elle-m$me : ton 
principal LA > ; — cette Introduction .se r<^pete en FA, avec les m$mes 
(Elements orchestras diffc^remment (ihCmiede la K^e aux flCites) et revient 


(r) Voir liv., 1 « partie, p. 43i. 

(2) Voir IFliv., P® partie, p. 42S. 

( 3 ] Pour une raison personiielle, cette ceuvre <Svoquj le thtoe principal tfune ^uire 
oeuvre Lc Po^nie des Montag'nes, op. i 5 (1882), laquelle n’est pas autre chose qu’un v6ri- 
table Fokme Symphonique pour piano. On dolt ranger aussi dans la mfime cat^gorie les 
pieces descriptives intitulees Tableaux de Voyage, op. .33 (1889), dont quelques-unes fureni 
orchestrecs ulterieu ement, op. 36 (1891). 
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a la Dom. de la b; les harmonies du paysage reparaissent dans cette 
tonality, Tandis que les fanfares de chasse se rapprochent j 

n. Exposition en UT : le therne A e?t celui de la Chasse, le theme B celui 
du Prince ; mais tous les deux, contrairement auxregl.es de la Senate, 
sont dans la m^me tonalite ; — le theme A s’expose de nouveau en M/- b 
suivi du theme B en HTb (S/l?); — un petit developpement des deux 
th^imes termine cette partie ; 

III. Rencontre du Prince et de la Fee : exposition complete de la troisieme 
idee, esquissee dans ITntroduction, et formant une grande phrase lied, 
suiviedes accords de loifatalite; 

IV. Duo d'amour des deux personnages : developpement des deux themes 
Aet B, dans les tonalites de LA b et ur b {si ij) ; — reapparition du 
theme C (la Fde) sous une forme plus passionnee, au ton de FA b {Ml ti) 
qui se rattache aux deux tons du developpement precedent ; — conduit 
tres court (rempiacant un veritable developpement symphonique qui, 
paraissant beaucoup trop long a cette place, fut pour cette raison sup- 
prime par Tauteur) ; 

v. Reexposition, correlative de la section ir ; theme A en UT (la Chasse, 
qui s’ 61 oigne peu a peu) ; — fragments du theme C (la Fee) devenu 
douloureux, en SI ; — derniers echos du theme A au loin ; 

VI. Reexposition complete du theme C, correlative de la section in : les 
trois'periodes de la phrase lied sont couples par les accords de la fata- 
lile : le theme est devenu froid et comme indifferent : la Fee est deve- 
nue folle et changee en fleur. 

Cette sorte d’all^gorie musicale avec personnages th^matiques se 
ressent un peu des habitudes du temps oti elle fut compos^e : de 1884 
h 1906, beaucoup de choses ont change sous ce rapport, comme on 
pourra s’en rendre compte par [’analyse des trois « panneaux » descrip- 
tifs qui constituent le « triptyque symphonique » du Jow' d'Eteala 
Montague (i). 


I. AURORE. L’unit^ tonale de ce premier tableau est rMuite a Tequivoque 
de la tierce modale mi b, dans le ton d'ut noturel mineur Nuit), avec 
le re tf, tierce modale de SJ naiurel majeur ou UT b (X-e Jour). I.a construc- 
tibn est nettement binaire, covnnnt un morceau4.1e Suite allant dans sa pre¬ 
miere moitid d’w/ a UT, et d'UTh si dans la seconde, sans retour au 
, thbme initial : 

a) La Nuit : tenue gbnerale <MVT k toutes les octaves du quatuor divise, 
pianissimo ; un arpbge ascendant, sans tierce, fait prevoir la clart^ pro- 
chaine, tandis que Toiseau de nuit (basson et clarinette) jette son cri 
sinistre ; 


(i) La presence i cette place d'une <^tucle sur le.Jour, d'Rtd d la Montagna pourrait sur- 
prendre ceux de nos lecteurs et amis qui savent q\ie les le<;ons de notre Maitre sur le 
Poime Symphonique sont anr^rieures de cinq ans au moins k la composition de cette 
oeuvre. Nous tenons k rappeler ici que cette adjonction a ct^ fAite sur la demande formelle 
de TAuteur, lorsque nous avoiis ensemble les details de la redaction de ce Cbapitre 

final, au coursde nocte .derrpere entrevuc, dans sa rdijidepce d'AS^y? fc septembre 
moins de trois mois avant sa rnort, survenue le 2 decembre suivanr. A. S. 
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b) Developpement du motif « nuageux y>^ modulant progressivement vers 
la lumiere : 

Quatuor . . 


on entend des chants d’oiseaux (fli^tes, hautbois) tandis que Tagogique 
se resserre jusqu’a la fin de cette premiere partie du morceau de Suite ; 

c) Le Jour : le thfeme du SoleU » se precise peu a peu par des entrees en 
canon aux instruments a vent, proc^dant dans I’ordre des quintes, en 
c/r, SOL, rj£, la ex mi ; 

d) le ton de Si delate dans un fortissimo d'orchestre avec le « th^me du 
Soleil )) aux trbmpettes : 


line sorte de developpement terminal fait lutter ce theme victorieusement 
centre un dernier retour du th^me « nuageux », tandis que les chants 
d’oiseaux redoublent. 


n. JOUR [Apres-midi sous les Pins) : Piece Lente en MI {Sous-Dom^ du ton 
du Soleil) dont le milieu est fait ,par un veritable Schert(o en C/T, ton 
initial change de mode : 

a) Phrase lied [a, b, a,) aux violons, exprimant le calme k la chaleur du jour: 


cette phrase s’^teint peu k peu, et Ton entend dans le lointain le rythme 
de danse populaire qui deviendra le Scherj^o, tandis que les oiseaux de 
nuit, dtirangbs ^ans leur sommeil diurne, font entendre leur cri lugubre 
(flfites) interrompu par des rappels fragmentaires du th^me initial; 

b) Schert^o en UT: surle rythme de danse d^ji pr^par^,on entend une chan¬ 
son scand<^e paries trompettes et les trombones : 


Trnmn At Trnmh 



jsr 


c) Ti-iO’ du-Scherfo, sur une autre chanson, en flj® |>,avec un rythme nou¬ 
veau; puis riexposiiion trfes abrigie de la Chanson du Schereo sur un 
troisifeme rythme (tambourins); 

d) Riexposition de la phrase lied du mouvement lent en Ml, avec des rappels 
du Scherbo, pour finir. 
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in. SOIR : Final sur les deux tonalit^s de la premiere pifece, mais en ordre 
inverse. Forme g^nerale d’un Rondeau classique : 

a) Refrain en Si : chant joyeux des paysans qui rentrent le soir^ expose au 
quatuor ; 



Un;?o«^ modulant relie ce Refrain au Premier Coupiet^ sorte de Cantique 
d’action de grdces, expose ici en SOL et par fragments se repondant au 
cor anglais et aux flutes, tandis que nous le retrouverons a la fin dans 
son texte exact, en SI ; 

b) Deuxieme Refrain au ton principal, abr^g^ et suivi d’un developpemeht 
^pisodique {analogue a celui de la forme Ouverture). 

c) Deuxieme Couplet , d^veloppement qui n'est autre que le retour par frag¬ 
ments des themes du Premier Tableau : ce sont d’abord des lambeaux 
du « th^me du Soleil », dont la clart^ decline peu a peu, puis le th^me 
<(nuageux» : les brumes du soir se levent, les cris des oiseaux de nuit 
reparaissent, et les accents recueillis du Cantique reviennent ca et la ; 

d) Reexposition complete du Cantique formant troisieme Couplet, mais sans 
redite pr^alable du Refrain : il est maintenant au ton principal SI et 
apparait int^gralement sans interruption, le premier cor et le cor anglais 
se partageant la m^lodie avec une sonorite presque identique : 






ce th^me, que nous avons tenu k citer ici compRtement, est la transcrip¬ 
tion exacte, sauf le rythme, d'une Antienne gr&gorienne appartenant a 
rOffice des v^ptes de la Ffite de rAssomption(i), qui se chan tent la 
veille au soir, k la chute du jour : c^est pourquoi nous Tavons employ^ a 
cette place de notre « triptyque » ; 

(t) L© texte gr^gorien dont nous nous sommes servis est celui d^ VAnt^fionaire^J^^^ 
dictin (i 897 )» le eeul connu i I’^poque oii cette oeuvre fut compds^e. Le texte de rEdition 
Vaticane. paru depuis. contient quelques varianteS. V..I. 
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e) Refrain expose une derni^re fois, comme dans le lointain j 

f) Developpemenl terminal ; retour brusque en ut^ par 1 equivoque de la 
tierce ; rappel abr^ge des elements du d^but: la brume, la nuit (avec 1 ar- 
p^e descendant) j enfin I’appel lugubre du hibou que la flute repute une 
derniere fois : 



En nous efforcant de maintenir cette composition dans le cadre 
symphonique, nous ne pensons pas avoir nui a la comprehension de 
son c< programme descriptif » : nous avons considdre plutot comme 
an avantage d'epargner par ce moyen aTauditeurun certain sentiment 
d'inquidtude que nous eprouvons toujours,en ce qui nous concerne, en 
dcoutant des oeuvres oy le souci de r« idde extramusicale » a dtd pous- 
sd jusqu’a la suppression totale de ces « points de repere », que nous 
persistorjs a juger indispensables dans n’importe quelle composition^ 
pour peu qu’elle prdtende justifier cette appellation. 


7. CONCLUSrONT. 

Si le lecteur veut bien se reporter, en terminant, k la figure gdndrale 
quia etd donnee dans Tlntroduction de la Premidre Partie du prdserit 
Deuxieme Livre (p. r 3 ), il constatera que le « Cycle des Formes issues 
du Rythme du Geste » est ddsormais achevd : il est meme outrepassd 
en ce qui concerne XOuverture et le Pqime Symphonique^ lesquels 
appartiennent deja k Tordre dramatique ; nous avons dit les raisons 
de cet empidtement. Aprds Tdtude des Formes issues du Rythme de la 
Parole, qui feront Tobjet du Troisidme et dernier Livre du Cours de 
Composition {Afadtng'al dramatique^ Opera^ Drame lyrique^ Cantate et 
Ora/orm, L/ei, etc.), une dernidre incursion dans le domaine 
symphonique sera de nouveau ndcessaire, car le Ballet^ la Pantomime 
et la Musique de Scene sont de vdritables genres symphoniques appur¬ 
tenant ail DramCj de mdme que VOuverture et le Pohne Symphonique 
sont des genres dramatiques relics d la Symphonie. 

Toutefois, il est aisd de se rendre compte que les genres musicaux 
restant encore a dtudier sont en assez petit nombre et occupent, sur 
not re « figure circulaire )), peu de place relativement au a Cycle » pres- 
que coniplet que nous avons parcouru dans le domaine symphonique. 

A ne considdrer que renseignemeo^t technique de la Composition, tout 
I’esseniiel a dtd exposd dans ce Deuxidme Livre que nous terminons 



CONCLUSION 


331 

aujourd’hui. Car les principes de cet enseignement sont les m^mes pour 
I’art musical dramatique : seules les applications sont difftrentes. Aussi 
sera-ce I’Histoire de ces applications qui fera presque route la matifere 
du Troisiem'e Livre, de m^me que I’Histoire des Formes musicales ori- 
ginelles, anterieures a I’organisation de notre art contemporain, for- 
mait le fond de notre Premier Livre (i). 

■ Mais, si le domaine technique peut §tre consider^ desormais comme 
completement explore, le domaine presque exclusivement historique 
de la declamation, de la representation scenique, du Theatre en un 
mot, reste encore k parcourir tout entier, et nous pouvons dire qu’il 
semble assez mal connu jusqu’ici, surtout dans son dpoque primitive, 
anterieure peut-etre aux plus anciennes. Formes instrumentales dont 
nous avons parie. 

Ainsi, du point de vue historique, on eut pu pretendre qu'il fallait 
commencer par la Musique Dramatique : mais nous avons maintes 
fois reconnu que I’ordre « logique » ne coincidait pas toujours avec 
Tordre « chronologique » ; et quand nous avons entrepris, vers 1892, 
ce’tte mise en ordre des Formes musicales dont le present CouRs est 
le rdsultat, il faut se souvenir que la preoccupation exclusive de ce 
qui tenait lieu d’enseignement de la Composition etait concentre sur 
I’art dramatique, represente par la preparation k la « Cantate de Con- 
cours pour le Prix de Rome ». L’idee memed’une etude de la musique 
symphonique etait agreablement railiee dans les cenacles les plus offi- 
ciels. C’est pourquoi, ainsi que nous I’avons dit k nos plus ancien-s 
elkves lors de nos premieres leqons, le bon sens et I’opportunite nous 
faisaient un double devoir de rdagir centre cette conception, singuliere- 
ment amoindrie, de Tart d’un Bach ou d’un Beethoven, en donnant la 
priorite aux Formes Symphoniques, ainsi que nous I’avons fait dans 
cet Ouvrage. 

Enfin, s’il ne nous a point paru utile d’ajouter ici un Appendice con- 
cernant le travail pratique de Velkve, c’est que ce travail est sensible- 
ment le mSme que celui que nous avons indiqud k la fin de la Premikre 
Partie de ce Livre : analyse d’oeuvres et composition dans la forme 
des ouvrages analyses. Seuls les modules ont changd, puisqu’il s’agit ici 
de Concertos, de Symphonies, de Musique de Chambre kccompagn^e 
ou non, d’Ouvertures ou de Pqkmes Symphoniques. 

(i) Les chapi^res techniques concernant le Rythme, la M^lodie, THarmonie, la Tona¬ 
lity, etc., dans le Premier Livre, sont, en reality, prialables a la veritable ^ttide de la Com¬ 
position ; c’est pourquoi, ils devaient faire Tobjet. quelque vingt ans plus tard, de notre 
Couas DE Grammaieb musicale. 


A. S. 
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Cependant, la connaissance des moyens iristramentaux ii6cessaires 
k I’elaboratioa de pieces de ce genre implique quelques exercices pH- 
paratoires, parmi lesquels nous pouvons sugg^rer les deux suivants : 

I® transcription pour orchestre de cenaines ceuvres de musique clas- 
sique pour piano (par exemple, le mouv'ement initial de ia Sonate, 
op. 7, de Beethoven, particulierement apte a cette operation) ; 

2“ meme travail fait d’apr^s la reduction au piano d’une ceuvre 
symphonique connue ; puis, comparaison de I’orchestration de Thieve 
avec celle de I’auteur, apres audition de I’oeuvre, s’il se peut; il est rare 
que cette comparaison ne donne pas lieu a quelques surprises instruc- 
tives. 

Analyser, comparer, r6fl^chir, essayer, faire appel en definitive k une 
experience personnelle patiemment acquise, la est la seule voie par 
laquelle le compositeur, en possession de tous les moyens techniques 
susceptibles de faire I’objet d’un enseignement, puisse esperer parvenir 
k cette « maniere nouvelle d’exprimer des choses anciennes », qui 
constitue la veritable originalite. 

Rappelons-nous toujours I’excellente formule que nous avons citee 
au debut de ce Livre : Composer c'est ordonner des e'Uments ine'gaux. 

Nous savons desormais en quoi consistent ces elements, pour le 
musicien : des personnages thematiques determines, agissant selon 
leur caractere, dans la perspective des modulations. 

La Composition musicale n’est pas autre chose : mais elle doit etre 

TOUT CELA. 


FIN DU DEUXifeME LIVRE. 



TABLE DES COMPOSITEURS 


DK 

MUSIQUE SYMEHONIQUE 

APPARTENANT A LA TROISIEIBE EPOQUE DE L’HISTOIRE MUSICALE 

ET CITES DANS LE PRESENT VOLUME (l) 


A 

Adam (Ad.), p. 283, 291, 292. 

Agazzari, p. 187,223. 

Albrechtsberger, p. 214, 224 (voir 
aussi II® Hv., P® partie). 

* Arcadelt, p. 183 (v. aussi I®^ Hv.). 

Auber, p. 383. 

B 

Bach (Jea« Sebasticn), p. i 3 , 41, 83 , 
84, io 3 , i 83 , 3i5, 257, 268, 275, 280, 
286, 3 o 8 , 309, 33 1 (v. aussi I*"® par- 
tie), 

Bach (Jean Chretien) p, 309 (v. aussi 
P® pariie). 

Bach (Philippe Emmanuel), p. 64, 85 , 
186, 201, 23 i, 3 oo, 309, 3 io, 3 ir (v. 
aussi 1^® partie). 

Balakirew, p. 157, 322 . 

Banchieri, p. 304 (v. aussi Hv. et 
II® Hv., I« partie). 

Beerhoven, p. 38 , 41, 42, 80, 104 et 
suiv., 118, 121 ei suiv,, 187, 190 et 
suiv., 207, 214, 224 et suiv., 267, 280 


et suiv., 286, 288 et suiv., 292, 3oo, 
3 o 3 , 309, 3x1 et suiv., 33 i (v. aussi 
Ire partie). 

Berlioz, p. 42, 47,87, 3 oo, 315 et suiv., 
.322, 323, 324. 

Bordes (Ch.) p. 314. 

Borodine, p. 157 , 196, 257. 

Brahms, p. 93, i 56 , 157,195, 267 (v, 
aussi I^® partie). 

Bruckner, p. 156 . 

Buxtehude, p. 3 o 6 (y. aussi I^^® parti^i). 

G 

Cannabich, p.64, 1 13 . 

Castillon (de), p. 96, 204, 267 (v. aussi 
I^e,partie). 

Charpentier (G.), p. 32 i. 

Chausson, p. 176 , 210, 270, 325 . 

Cherubini, p. 194, 289. 

Chopin, p. 93, 3 x 4 (v. aussi I*** partie)'. 

Clari, p. 188 . 

* Costeley, p. 182 (v. aus^ I®»lfv.). 

Couperin, p. 3 o 8 (v. aussi I^e partie). 

Cramer, p. 91 (v, aussi 1 ^® partie). 

Croce, p. 304 . 


(i) Les musiciens dont les notns sont pr6c6d6s d’uEl ast^risque (♦) n'appartiennent pas ^ 
la Troisi^me ^poque et ne figurent ici qu'^ titre de pj-dcurseurs, 

Les num^rds indiqu^s eii caracUres gras indiqueat la page oti se tpuvent les renseigne- 
ments biographiques principaux. 
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Dukas (Paul), p, 176, 325 (v. aussi 
pe partie). 

Duparc (H.), p 160, 325 . 

Dussek, p. 309, 3 i 3 (v. aussi par- 
< tie). 

Dvorak, p. 95 , 196, 257. 

E 

Eckhardt, p. 304 . 

F 

Faure (G.),p- (i) (v* aussi par- 

tie). 

Fesca, p. 194, 225 . 

Field, p. 91 (v. aussi D® partie).. 

Franck (C.)>p. r59etsuiy., i97et suiv., 
259 et suiv. (2) 292, 324, 325 ( 3 ) (v. 
aussi parcie). 

Froberger, p. 3 o 5 (v. aussi K® panic). 

G 

Gabrieli (Giovanni), p. 101 (v* aussi 
I^® panic). 

Gilson, p. 325 . 

Glazounow, p. 158 , 196, 322 . 

Gluck, p. 29, 41, 279, 280, 281. 
Gombert, p, 304 (v. aussi l®^liv.). 

Gossec, p. 114, 189, 214^ 225 . 

Gretry, p. 114,189, 225. 

Grieg, p. 2S7 et suiv. (v. aussi par- 
tie). 

H 

Haendel, p. 280 (v. aussi D® partie). 

Hal^vy, p. 283. 

Haydn, p. 38 , 86, loi, 102, 104, io 5 , 
114 et suiv., 186, 189, 2i5, 224, 

225, 23 r (v. aussi D® panie). 

Herold, p. 283, 291, 292. 

Herz (H.), p. 92. 

Hummel, p. 91 (v. aussi 1 ^® panie). 

I 

Indy (Vincent d’), p. 170 et suiv., 206, 
267 (4) et suiv., 293 ctsuiv., 314, 326 
ei suiv. (v. aussi D® partie). 


J 

*Janequin,p. 3oi, 3o3, 309 (v, aussi 
ler liv. et II® liv., D® partie). 
Jarnovic, p. 85 . 

K 

Kalkbrenuer, p. 91 (v. aussi 1 ^® partie). 
Kuhnau, p. 3 o 6 (v. aussi De partie). 

L 

Lachner, p. 149 (v. aussi K® partie). > 
Lalo (Ed.), p. 166, 204, 266, 293. 
Lekeu, p. 270. 

Liszt, p. 94, i57,3oo, 3 i 3 , 3 l 8 etsuiv., 
323, 324 (v. aussi D® pariie). 

Lully, p. 12, 25 , 142, 279, 285, 286. 

M 

Magnard (Alb.), p. 177. 

Mahler, p. 1 58 . 

Malder (van), p. 188, 214, 223 . 

Maret, p. 3 o 6 . 

Martini, p. 223 . 

Mendelssohn, p. 80, 91, 92, 149, 157, 
i 58 , 194, 256 , 29t (v. aussi par- 
tie). 

Mestrino, p. 85 . 

Meyerbeer, p. 283, 291. ^ 

Monteverdi, p. 42, 284. 

Moscheles, p. 91 (v..aussi D® partie). 
Mozart, p. 87, io5, ii8 et suiv,., 189, 
2i5, 224, 225# 281, 284 , 3 oo, 3ii 
(v. aussi D® panie). 

Munday, p. 3 o 5 . 

O 

Onslow, p. 194, 225 . 

P 

Philidor, p. 286. 

Piccini, p. 282, 287., 

R 

Rair,p.94, i 55 , igS, 2S7 {v. aussi 
pe partie). 

Rameau, p. i 3 , t 5 , 142, 280, 286, 287 
(v. aussi I®^Uv, et II® liv., D© par-* 
tie). 

Ries, p. 88, 91 (v. aussi U® partie). 
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Rimsky-Korsakow, p. i 58 , .196, 322 . 

Ropartz (J. Guy), p. 176 , 270. 

Rossi (Luigi), p. a 85 . 

Rossini, p., 282, 289 (v. aussi par- 
tie). 

Rubinstein, p. i 5 y, i 58 (v. aussi 
Ire partie). 

Rust, p. 23 i (v. aussi I^e panic). 

S 

Sacchini, p. 281. 

Saint-Saens, p. 95, 166 et suiv., 204^ 
266, 320 , 32 1 (v. aussi Ire partie). 

Sammartini, p. 1 13 , 188, 214, 21 5 , 223. 

Scarlatti (Alessandro), p. *188, 201; 
286. 

Scarlatti (Domenico),, p. 188 (v. aussi 
ire partie). 

Schubert, p. 91, 148, 194, 256 (v. aussi 
partie). 

Schumann, p. 93, 149, iSy, 194, 256 , 
291, 3 i 3 (v. aussi Re panic). 

^ Schvitz, p. 41, loi, 3 o 5 (v. aussi Rr 
liv. et lie liv., Re partie). . 

Servais (A. F.), p. 92. 

Sgambati, p, 196. 

Smetana, p. 195 , 257. 

Spohr, p. 91, 147. 

Stamitz (Johann), p. 85 . 


Stamitz (Karl), p. 114. 

Steffani, p. 188, 

Steibelt, p, 90 (v. aussi R® panic). 
Strauss (R.), p. 323 . 

Strawinsky, p. 323 . 

Sifiggio, p. 304. 

Svendsen, p. 157, 196. 

T 

Tartini,p.82 (v. aussi Rrliv. et IR liv.. 
Re partie). 

Tchaikowsky, p. i 58 . 

Torelli (Giuseppe), p. 81 (v, aussi 
Re partie). 

V 

♦ Verdelot, p. 304 (v. aussi liv.). 
Viadana, p. 75 , 81 , 187, 223 . 
Vieuxtemps, p. 92. 

Viotii, p. 86 (v, aussi Re partie). 
Vivaldi, p. 76, 82 . 

W 

Wagner, p. 28,43, io 5 , 1 56 , iSg, 276, 
280, 282,292,293 (v. aussi Re par- 
tie). 

Weingartner, p. 323 . 

♦ Willaert, p. 182 (v. aussi Rr liv.). 


(1) Les exemples musicaux extraits du Quintette en Rd de. Gabriel faure (p. 206) ont et6 
publics avec .Tautorisation de la maison G. Schinner, editeurs, ^Mew-York. 

(2) Les exemples musicaux extraits de la Symphonie (pp. 160,162, i 65 ), du Trio en fa 0 (pp. 
198, 199). du Quifitette (p. 2CX)), du Quatuor (pp. 260, 261, 263, 264), de C^sar Franck ont 
M publics avec rautorisation de la maison Hamelle, ^diteurs, k Paris. , 

( 3 ) Les.exemples musicaux extraits de Les Eotides de C^sar Franck (p, 325 ), ont 4 te pu- 
bli<6s avec Tautorisation de la maison Enoch et C*®, ^diteurs, k Paris. 

(4) Les exemples musicaux ex traits du Trio avec clarinettede Vincent dTndy fpp. 207,208, 
2og, 310) ont 6 t 6 publics avec Tautorisation de la maison Ramelle, ^diteurs, k Pans. 


Avant de terminer le present volume du Cours de Composition, ses auteurs et 
^diteurs adressent ici leurs remerciements li MM. les Editeurs) Hamelle, de Pads, 
Enoch et de Paris, G. Schjrmer, Inc., de Nexv-Yoik, pour I’Obligeance avec 
laquelle ilsbntbien voulu dontiri: gracieusement les autorisations mentionndes au 
present tablestu. 
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